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Bei Werken, die mir in der Erstausgabe nicht zugänglich geworden sind, ist die 

benutzte Auflage besonders genannt. Umgekehrt ist bei Dichtungen, die in einer 

führenden Gesamtausgabe vorliegen, eine herangezogene Erstausgabe ebenfalls be- 

zeichnet. Goethe wurde nach der Weimarer Ausgabe zitiert. 


VORBEMERKUNGEN 


Es ist notwendig, einleitend einige Richtlinien klarzustellen, die 
die vorliegenden Untersuchungen grundsätzlich einzuhalten be- 
müht sind: 
1. Impressionismus ist hier durchaus als Zeitstil genommen. Es 
ist von vornherein versucht worden, möglichst sauber Impressio- 
nismus als Zeitstil von seiner grundbegrifflichen Bedeutung zu 
scheiden oder vielmehr, es ist vermieden worden, das einem Zeit- 
stil geliehene Wort grundbegrifflich zu brauchen in dem Bewußt- 
sein, daß bei solch doppelter Nutzung Unklarheiten nicht ausblei- 
ben. Formbräuche, die sich zu verschiedenen Zeiten gleichartig 
wiederfinden, sollten deshalb auf allgemeinere, nicht an Zeitliches 
gebundene Begriffe zurückgeführt werden. 

2. Wenn hier mit verallgemeinernden Begriffen stilistische Kate- 
gorien geschaffen wurden, so geschah das im vollen Bewußtsein 
der Tatsache, daß die sprachliche Eigenart sowohl eines einzelnen 
Kunstwerks wie des Gesamtwerks eines Künstlers damit nicht er- 
schöpfend gezeichnet werden kann. Wer nach diesen Gesichts- 
punkten hier Letztes zu finden hofft, dem werden wohl typische 
Züge begegnen, aber sicher nicht alle typischen Gestaltzüge eines 
Dichters, zumal wenn dieser Dichter etwa Dauthendey, Thomas 
Mann oder Rilke oder gar George heißt. Hier kaın es lediglich 
darauf an, dass Gemeinsame zu erfassen, das allen diesen 
Dichtern eignet, und daraus einen Typus zu gewinnen, der die 
Eigenart einer ganzen Stilepoche umschreibt. Daß ein mo- 
nographisches Behandeln den einzelnen Dichtern erst völlig ge- 
recht werden könnte, steht fest. Für Dauthendey hat es jetzt Karl 
Mumm in seiner Dissertation geleistet. Die Untersuchung beweist, 
wie neben dem Gesamtproblem des Zeitstils das Einzelproblem 
der Persönlichkeit berücksichtigt werden muß. Jedoch lag solche 
Behandlungsweise weder in den Möglichkeiten noch in den Ab- 
sichten dieser Arbeit. Nur wenige der hier genannten Dichter dek- 
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ken sich in ihrer Eigenart völlig mit dem, was ich impressio- 
nistisch nennen möchte, und es sind nicht die Unbedeutendsten, 
bei denen der begriffliche Rahmen am wenigsten das Ganze um- 
spannt. Als reinster impressionistischer Typus erscheint wohl Jo- 
hannes Schlaf. Er war deshalb auch an vielen Stellen durch be- 
sonders zahlreiche Belege als Zeuge für impressionistisches Ge- 
stalten heranzuholen. 

3. Die Anzahl der Belege für die einzelnen Erscheinungen mußte 
auf ein Mindestmaß beschränkt werden, um die ganze Arbeit, die 
auf eine vielfach größere Materialsammlung sich stützt, nicht bis 
zur Unübersichtlichkeit zu belasten. Waren Spracherscheinungen 
zu belegen, die in besonderer Häufung auftreten, so war mit- 
unter auch ein Überschreiten der durchschnittlichen Zahl der Bei- 
‚spiele geboten. Ebenso ist das für die Eindruckskunst so wichtige 
Phänomen der erlebten Rede absichtlich ausführlicher behandelt 
worden. Um übersichtlich zu bleiben, wurde auch Beschränkung 
geübt in der Auswahl der herangezogenen Dichter. Die Wahl 
folgte dem Grundsatz, möglichst die ganze Zeit zu umfassen, in 
der sich impressionistische Gestaltungsweise in den mannigfach- 
sten Formen zeigt. Es waren also Vertreter etwa aus den letzten 
anderthalb Jahrzehnten des 19. und ungefähr aus der gleichen 
Zeitspanne des 20. Jahrhunderts heranzuziehen. Lilienerons Dich- 
tungen erscheinen seit der Mitte der achtziger Jahre des vorigen 
Jahrhunderts. Kerrs Schaffen führt bis an die Gegenwart heran. Am 
Anfang und am Ende dieser Zeit überschneidet sich Eindrucks- 
kunst mit der vorhergehenden und der nachfolgenden Stilrich- 
tung. 

4. Wenn hier Spracherscheinungen als typisch impressionistisch 
dargelegt worden sind, so soll das nicht ohne weiteres bedeuten, 
daß sie nur Sprachmittel der Eindruckskunst sind. Meist wurde 
in den einzelnen Fällen auf die weiteren Zusammenhänge hinge- 
wiesen. Die Sprache hat mit einem Material von Worten und For- 
men zu arbeiten, das zu allen Zeiten wiederkehrt, das aber durch 
jede Epoche einen neuen stilistischen Sinn bekommen kann. Die 
Neologismen eines Sprachstils charakterisieren ihn meist weniger 
gut als die feinen Abwandlungen allgemeingültiger syntaktischer 
Formen. Auf diese ist deshalb vor allem eingegangen worden. 
Treffend sagt L. Spitzer (GRM. 13, 177): „Ich mißtraue.... ein 
wenig der ein für allemal formulierten stilistischen Ausdeutung 
einzelner grammatischer Erscheinungen, weil diese in neuem To- 
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talzusammenhang ganz neue Beleuchtung annehmen können, 
eine grammatische Form die verschiedensten seelischen Antriebe 
beherbergen kann: Satzfragmente liebt z. B. der Impressionismus 
wie der Expressionisinus. Dort schuf sie Anschmiegsamkeit an den 
wahrgenommenen Eindruck, hier gellender Schrei — wer will die 
Wirkung eines Syntacticums ein für allemal abstecken? Kommt 
neue Zeit, kommt neuer Stilgeist!“ 

5. Ein Wort sei noch gesagt über das Verhältnis von deutschem 
und französischem Impressionismus, auf das in der Arbeit mit- 
unter hingewiesen wird. Es ist mehrfach als ein Abhängigkeits- 
verhältnis bezeichnet worden. So einfach liegt jedoch das Problem 
nicht. Nur der Name ‚Impressionismus‘ „wurde von Deutschland 
ebenso übernommen, wie viele andere ähnliche, jüngere und ältere 
Schlagworte, die zwar auf französischem Boden gewachsen waren, 
tatsächlich aber in deutscher Kunstauffassung wurzelten“ (O. 
Walzel, „Die deutsche Dichtung seit Goethes Tod“ S. 21). So sollte 
auch nicht Abhängigkeit nachgewiesen werden, wenn sich im 
Laufe der Untersuchungen gelegentlich Parallelen zwischen deut- 
schem und französischem Gestalten ergaben. Diese Parallelen hät- 
ten sowohl vermehrt, als ausgebaut, als auch auf andere Länder, 
England z. B., ausgedehnt werden können, doch fehlte dazu in 
dieser räumlich beschränkten Spezialarbeit über deutsche Ein- 
druckskunst die Möglichkeit. Vermessen wäre es wohl gewesen, 
in dieser wie in jeder andern Richtung bei der Vielfältigkeit der 
Erscheinungen Vollständigkeit zu erreichen. Als Ziel schwebte 
etwas anderes vor: ein Gerüst aufzubauen, das den nötigen Raum 
oder besser die Räume bot, auch noch weitere hier vielleicht nicht 
behandelte Erscheinungen aufzunehmen und einzuordnen. Daß 
ein solches Gerüst nicht mehr als eine Hilfskonstruktion sein 
kann, ließ die lebendige Fülle, die zu bewältigen war, niemals 
vergessen. 


Mit einem Dank sollen diese Einzelbemerkungen schließen. Der 
Notgemeinschaft der deutschen Wissenschaft spreche ich meinen 
Dank aus für die finanzielle Beihilfe, die es mir ermöglicht hat, 
diese Arbeit gedruckt vorzulegen. Verständnisvollste Förderung 
und vielfache Anregung danke ich Herrn Professor Dr. Theodor 
Frings und besonders Herrn Professor Dr. Leo Spitzer, bei dem 
ich mir immer wieder Rat holen durfte. Auch das Literaturverzeich- 
nis, und ich hoffe nicht nur das allein, beweist, wie sehr ihm die 
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Arbeit verpflichtet ist. Dankbarst gedenke ich auch der vielen 
Stunden, in denen ich mit einer Vertreterin des Gebiets der histo- 
rischen Grammatik das Ganze, Problem für Problem durch- 
sprechen konnte. Fräulein Dr. Magdalene Bröking schenkte mir 
dabei lebendigstes Mitdenken und Nachprüfen und oft erst durch 
das Hin und Her erwägenden Gesprächs klares Sehen. Mit einem 
bloßen Wort des Dankes aber läßt sich nicht ausdrücken, was ich 
meinem verehrten Lehrer, Herrn Geheimrat Professor Dr. Oskar 
Walzel schulde. Es ist ein Dank, der weit über das hinausgeht, 
was diese Arbeit umfaßt, der sich auf einen ganzen Studienweg 
und ein gutes Stück Lebensweg erstreckt. Auf diesem Weg emp- 
fing ich von ihm auch die Vorbedingungen zur vorliegenden Ar- 
beit, zuletzt ihr Thema. Es ist nur selbstverständlich, daß ihm die- 
ses Buch auch ohne ausdrückliche Widmung zugehört. 


Bonn, iın Juni 1927. 


ERSTES KAPITEL 
KUNST DES TREFFENS 


Wer die Entwicklung der bildenden Kunst wie auch der Dicht- 
kunst in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts überblickt, dem 
wird es auffallen, daß alle Wege nach einem Ziel hin zusam- 
menlaufen. Dieses Ziel heißt: möglichst genaue, möglichst lücken- 
lose Wiedergabe der Außenwelt. Zur Zeit des Naturalismus ist ein 
Höhepunkt erreicht in dem, was Genauigkeit und Vollständigkeit 
des künstlerischen Abbilds der Dinge betrifft. Es muß dem Ziel 
selbst eine noch nicht erreichte Forderung abgewonnen werden, 
wenn es als Ziel bestehen bleiben soll. Der Impressionismus gibt 
die neue Parole aus: Abbild nicht mehr der Dinge selbst, sondern 
des flüchtigen, vorübergehenden Eindrucks von den Dimgen 
ist zu schaffen. Der Naturalismus hat schon alle Zeichen des 
Übergangs zu dem neuen Streben, er gibt sich gelegentlich ganz 
impressionistisch. In dem Augenblick, wo die Sinne femste, emp- 
findlichste Instrumente für die Aufnahme der Welt geworden sind, 
gerät auch naturgemäß die Objektivität des Schauens, soweit sie 
überhaupt möglich war, ins Schwanken. Ganz verfeinerte Sinnes- 
" werkzeuge werden ebenso empfindlich sein für das, was von außen 
kommt, wie auch für das, was von innen, vom eigenen Ich her 
ihnen zufließt. So wird eine Gestaltungsweise entstehen müssen, 
die notwendig eine Zwitternatur in sich trägt. Denn der Zustrom 
des Individuellen ist beim impressionistischen Menschen nicht so 
beschaffen, daß er alles beherrscht und in sich aufsaugt, was von 
der Außenwelt her sich beigesellt. Es kann also keine ganz von 
innen heraus bestimmte Form entstehen. Was von außen kommt, 
drückt sich den empfangensfrohen Sinnen zu tief ein im wahrsten 
Sinne des Wortes, als daß der vom Individuum her dazutretende 
Formwille stark genug wäre, sich dieser Eindrücke umgestaltend 
völlig zu bemächtigen. Ja, das eigne Ich ist der Welt so hinge- 
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geben, daß es nur indirekt wiedergefunden wird. Nicht dem 
in sich danach Suchenden begegnet es, sondern: „Wollen wir uns 
finden, so dürfen wir nicht in unser Inneres hinabsteigen: draußen 
sind wir zu finden, draußen. Wie der wesenlose Regenbogen 
spannt sich unsere Seele über den unaufhaltsamen Sturz des Da- 
seins. Wir besitzen unser Selbst nicht: von außen weht es uns an, 
es flieht uns für lange und kehrt uns in einem Hauch zurück. Zwar 
—ı unser ‚Selbst‘! Das Wort ist solch eine Metapher. Regungen 
kehren zurück, die schon einmal früher hier genistet haben. Und 
sind sie’s auch wirklich selber wieder? Ist es nicht vielmehr nur 
ihre Brut, die von einem dunklen Heimatgefühl hierher zurück- 
getrieben wird? Genug, etwas kehrt wieder. Und etwas begegnet 
sich in uns mit anderem. Wir sind nicht mehr als ein Tauben- 
schlag“ (Hofmannsthal, Werke I. Abt. 2, 222 f.). Es ergibt sich ein 
dauernd wechselndes Hin und Her zwischen Welt und Ich, das 
einmal zugunsten des einen, dann wieder zugunsten des anderen 
Teils ausschlägt. Im allgemeinen läßt sich feststellen, daß die 
Außenwelt sich stärker geltend macht, je weiter eine impressioni- 
stische Dichtung zeitlich zurückliegt, daß dagegen das Ich eine 
stärkere Sprache spricht, je mehr sie sich der Gegenwart nähert, 
in symbolistischer Kunst etwa. Eines Tages kommt dann die große 
Wendung. Die Außenwelt tritt zurück; das Ich, der freischaffende 
Geist des Menschen, gelangt zur Herrschaft. Nicht mehr ist jetzt 
die Richtung des Wegs, auf dem Gestaltung vor sich geht, die- 
jenige von außen nach innen, sondern umgekehrt von innen nach 
außen. Die Ausdruckskunst ist auf den Plan getreten. Der Impres- 
sionismus ist durch eine völlig gegensätzliche Kunst abgelöst wor- 
den. Den Unterschied des Ziels, welches beide Richtungen verfol- 
gen, kennzeichnet O. Walzel, indem er „eine Kunst, die ihren 
höchsten Wert in der Fähigkeit des ‚Treffens‘ erblickt,‘ von 
einer Kunst scheidet, „die überhaupt nicht treffen 
will, sondern für das Abbild der Wirklichkeit freie künstlerische 
Gestaltung setzt und ihr Lebensrecht in einer Tat des schöpferi- 
schen Geistes sucht“ (‚Die deutsche Dichtung seit Goethes Tod“, 
S. 211). 

Man hat sich das Verhältnis folgendermaßen vorzustellen: bei im- 
pressionistischem Verhalten berührt wohl das Ich die Außenwelt 
und die Außenwelt das Ich, aber immer wird zwischen beiden die 
aufnehmende Haltung stehen, die der Eindruckskunst Gesetz ist. 
Der Weg von innen wie von außen her führt stets durch diese 
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Zwischenstation hindurch, wo einerseits das von außen Kommende 
wohl Abtönungen erfährt, wo aber anderseits auch die gestaltende 
Eigenfähigkeit des Individuums paralysiert wird, ehe sie nach 
außen treten kann. Der Aufnehmende öffnet sich nach außen wie 
nach innen, immer bestrebt, beiden Welten, der inneren wie der 
äußeren, gerecht zu werden, beiden nahezukommen. Impressio- 
nistisches künstlerisches Schaffen kann deshalb nicht Gestalten 
an sich bedeuten, sondern Nachgestalten der Dinge, oder der durch 
sie ausgelösten Regungen des Innern, mit anderen Worten: Tref- 
fen. „Wir wollen keine erfindung von geschichten sondern 
wiedergabe von stimmungen keine betrachtung sondern 
darstellung keine unterhaltung sondern eindruck“, sagt 
Stefan George in den „Blättern für die Kunst‘ (Auslese aus den 
Jahren 1892 —98, S. 13). 

Wie aber sieht Eindruckskunst Um- und Innenwelt, die sie treffen 
will? Es liegt auf der Hand, daß die Welt den überempfindlichen 
Sinnen, die alle Abtönungen spüren und aufnehmen können, keine 
einfache Erscheinung ist. Ein unendlicher, unübersehbarer Kom- 
plex von ineinanderfließenden, sich kreuzenden, einander in atem- 
loser Folge ablösenden Eindrücken ist sie dem Impressionisten, 
ein verschwimmendes, undeutliches Bild, sobald er auf das Ganze 
schaut. Deshalb flüchtet er zu dem für ihn allein Faßbaren in die- 
sem rävra hei, zu dem einzelnen Augenblick. Ihn kostet er aus, ihn 
gibt er wieder. 

Eine solche Haltung ergibt von selbst Konsequenzen für die For- 
men impressionistischer Sprache. Diese muß dem Willen zum 
Treffen dienstbar gemacht werden. Sie darf nichtbegrifflich 
sein (soweit ihr das überhaupt bei ihrem unablösbaren begrifflichen 
Grundgehalt möglich ist), da sie wiedergeben soll, was dieSinne 
empfangen haben. Sie darf sich nicht in einfachen, schlichten Li- 
nien geben, sondern muß wie eine Palette sein, die alle Farben, 
auch die seltensten Misch- und Übergangstöne enthält. 

Um zuerst einmal das Streben nach treffender Wiedergabe in sei- 
ner augenfälligsten Form zu fassen, sei auf das Bemühen der Ein- 
druckskunst hingewiesen, akustische Erscheinungen durch 
Annäherungslaute der Sprache zu versinnlichen (vgl.L. Spitzer, 
GRM. XI, 209 ff.). 


Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 5): 


Jetzt geht es durch das Nachtigallental. So heißt es... . und hier flöten sie 
wirklich, in der unsterblichen Einsamkeit. Noch andre Vogelstimmen zühken 
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durch die erdunkelnde linde Luft, zu Dutzenden sitzen sie da, verborgen, und 
ich höre: pürr-uit-uit-uit! Dann: püt-püt-ü-ü-ü-ü-üh! Dann: hiehu, hiehu, 
hiehul zö-zö-2ö-25-z251 Dann: hui-hui-hui-uietl Zwischendurch: prrr-witt! 
zück-zück-zück!l .... 


Liliencron (Werke 1, 59): 
Nun knallen die ersten Gewehrschüsse. Bald hatten wir ein Wäldchen er- 
reicht... Tak, tak, tak, sagte es; tak tak, tak-tak-taktak-taktaktaktak-taktak - 
tak-taktaktak ... . Wie in einem großen Telegraphen-Bureau hörte sichs an. 
Es waren die feindlichen Kugeln, die mit diesem Geräusch in die Stämme 
schlugen, hinter denen wir standen. 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 9): 
Die Ruder sangen: Plük-Prlük, Plük-Prlük, Plük-Prlük - - -. 


(Ebd., S. 241): 


Das Holz im Öfchen wurde durch und durch leuchtend und knackste. Dann 
begann ein Feuermeer und die Flammen benahmen sich wie keuchende Hunde: 
h-ts, h-ts, h-ts. 


Es wird so auch onomatopoetisch ein Ausdruck gefunden für die 
Behaglichkeitsäußerung eines Feinschmeckers (vgl. Spitzer, GRM 
XI, 209; 211). 

A. Kerr („Die Welt im Licht“ I, 265 f.): 


Ich bin ein alter Escargot-Esser oder Schneckenfreund, mit Petersilie; doch 
ist mir diese Gattung noch unbekannt. Jede so groß wie eine kleine Kirsche 
nur; und sie heißen bigourneaux. Köstlich, schllllffff! . . . Allerfreundlich- 
ster Eindruck, im allerfreundlichsten Gedenken. Bigourneaux ist ihr Name. 
Ihr Nam’ ist bigourneaux. 


‘Auch auf die Lautmalerei in den ‚Neuen Gleisen‘ von Holz und 
Schlaf sei hier hingewiesen. Aus Vokalen und Konsonantengrup- 
pen sind ganz neue Laute, Klangworte, wenn man so will, gebil- 
det, um differenzierteste und komplizierteste Geräusche zu gestal- 
ten. Diese Bildungen wirken nur auf das sinnliche Aufnahmever- 
mögen, sind jeder Begrifflichkeit entkleidet. Man vergleiche Kerrs 
Wiedergabe des Nachtigallengesangs etwa mit dem so viel mehr 
begrifflichen Beschreiben, durch das fast zweihundert Jahre früher 
Brockes derselben Erscheinung gerecht zu werden sucht (siehe 
unten S. 72). Freilich gelingt Brockes bei anderer Gelegenheit ein- 
drucksmäßige Lautmalerei viel besser: Es 


Wreckeckeckeckst’ und quackst’ im feuchten Rohr, 
Worin er sich erquickt, der Frösche heis’rer Chor 
Mit knarrendem Geschwätz ... (Ird. Vergnügen... I. Teil, S. 50) 


Aber sogar mit dem alten, dem gegebenen Wortmaterial glückt es, 
Klangliches, etwa das Geräusch und den Rhythmus des Regens 
deutlich zu machen. Auch darin geht Brockes voran (a. a. O. 
8. Teil, S. 37): 


Indes erhub sich überall 

Ein lispelnder und sanfter Schall. 

Auf hohen Wipfeln und in Büschen 
Verspürte man ein lautes Zischen. 

Es rauschte, durch des Regens Fall, 

Die Luft, das Laub, daß dem der’s hörte, 


Es seine Lust annoch vermehrte. 


Hier ist schon viel von liebevoller Hingabe an eine einzelne Er- 
scheinung zu spüren. Das Geräusch des sich erhebenden Windes, 
das Beginnen eines sanften Sommerregens wird völlig nacherleb- 
bar. Jedoch „Hierdurch nun wurden Laub und Gras, Die Wipfel 
und der Boden naß“ heißt es bei Brockes recht prosaisch und ver- 
standesmäßig weiter. Ein Beispiel wie der Beginn von G. Falkes 
„Regeninsel‘‘ zeigt, wieviel Bereicherung und Verfeinerung die 
Eindruckskunst auf diesem Gebiet noch zu geben hatte (Werke 
2, 7): j 

Aus eines fernen Ozeans grauen Wassern, 

die nie ein Sturm aus ihrer Ruhe rüttelt, 

ragt unter schwerem, ewig trübem Himmel 

in flachem Anstieg eine stille Insel. 

So lang des Meeres schläfrig träge Wellen 

mit schmutzig gelbem Schaum den Strand umkränzen, 

seit tausenden von Jahren, rieselt endlos 

derselbe sanfte Regen aus den Wolken 

und näßt den Boden, dessen üppige Wildnis 

die Feuchte trinkt mit immer durstigem Mund. 

Und ewig plauscht und planscht und plitscht und platscht es. 


Eintönig, rhythmenlos, tropft’s von den Zweigen, 
kluckst seufzend von den Ranken, fällt von Halmen 
wie Tränen ab, und klatscht in tausend Tümpel, 
lehmfarbige Lachen und verspritzt, zerstäubt. 


Zehn Verben, z. T. durch Alliteration gebunden, sind gebraucht, 
um das immer sich ändernde Geräusch des Tropfenfalls zu ge- 
stalten. Durch das Nebeneinander von Verben, die kaum in der 
Bedeutung, nur durch den Klang des Wortes unterschieden sind, 
wird die geringste akustische Abtönung des Tropfenfalls ge- 
troffen. 


Oft glückt es, nur mit einem durchaus nicht ungewöhnlichen aber 
in diesem Zusammenhang unverbrauchten Wort fast suggestiv die 
Besonderheit eines Geräuschs zu verdeutlichen. Noch weiter sei die 
Erscheinung des Regenfalls beibehalten: 

J. Schlaf (,In Dingsda“, S. 74): 


Ein Gewitter... .. hat sich in Regen aufgelöst. Seit frühem Morgen schon 
raschelt er ununterbrochen in langen Fäden vom sackgrauen Himmel 
herunter .. „ 


Diese Fähigkeit, das ein e entscheidende Wort zu finden, das eine 
Fülle von Worten aufwiegt und alle Eigenart des Moments in sich 
trägt, erreicht in der Eindruckskunst eine bisher unbekannte Ver- 
feinerung. Das blaß und begrifflich gewordene Wort gewinnt eine 
ganz neue Kraft und Sinnlichkeit. Wortschemen werden wieder 
zu Wortkörpern. 
Wie Kunst des Treffens die Begrifflichkeit des Wortes meidet, 
zeigt auch impressionistischer Brauch, eine Erscheinung in ihrem 
Werden, in allen Einzelheiten darzustellen und sie dann erst mit 
dem begrifflich sie bezeichnenden Ausdruck zu nennen. So formt 
z. B. Schlaf einen Mondaufgang (,„Sommertod“, S. 22 £.): 

Aber jetzt, hinten über dem letzten First, wölbt es sich im Halbkreis herauf 

mit einem zarten, lichten Nebel gegen die bleichenden Sterne. 

Weiter und weiter entfacht sich der ruhige schimmernde Dunst über die 

klarblauenden Breiten, und tiefer, schwärzer dunkeln unter ihm die mäch- 

tigen Massen. Ein Dachfirst leuchtet auf und helle Reflexe entglimmen auf 

den Pfählen eines Trockenplatzes. 

Der ganze Himmel ist nun ein einziges, weites Lichtmeer. 

Leise legt es sich auf Dachflächen, stiehlt sich mit schüchternen Lichtern in 

die schwarzen Tiefen hinein, schiebt sich langsam an Kanten hin, biegt sich 

über Simse, webt über Flächen und schneidet mit scharfen Spitzen in die 

Finsternis hinein, und die Fenster einer Fasssade leuchten auf mit weiß- 

gleißendem Flimmer. 

Jetzt hat er sich von dem First gelöst und schwebt herauf mit breitem, Br 

zendem Rund in die taghellen Höhen. 

Der volle Mond. 


Endlich also ist gesagt, was eigentlich hier die Ursache all der Er- 
scheinungen ist, die beschrieben werden. 
Der Name des Beschriebenen wird aber oft überhaupt ver- 
schwiegen: | 
A. Kerr (‚Die Welt im Licht“ 1, 50): 

Einmal stand ich morgens zwischen Vier und Fünf auf, trat auf mein Söller- 


chen und guckte mit halbgeöffnetem Blick über das Grünglitzernde, 
das weithin von schwerem Hügelland umgrenzt ist. 
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Das Grünglitzernde wird gesehen, nicht der Begriff „Meer“, der 
deshalb auch fernerhin nicht genannt ist. Ebenso: 
Schlaf („Frühjahrsblumen“, S. 66): 


Die duftigen Wiesenfernen mit ihrem Wasserblitzen locken und wek- 
ken Sehnsucht. | 


Nur die wahrgenommenen Wasserblitze werden in ein Wort ge- 
faßt, es wird aber nicht verraten, ob Tautropfen, oder, da von 
Ferne die Rede ist, ein herüberblitzender Teich oder Bach ge- 
meint ist. 

Im Sinne genauester, treffendster Wiedergabe ist es auch, wenn 
Eindruckskunst das wahrgenommene Tun möglichst mit Eigen- 
schaften erfüllt wiedergibt, durch die es sich dem Wahrnehmenden 
vor allem bemerklich macht. 

Schlaf (,„Leonore“, S. 97): 


Er knirscht die Zähne zusammen. 


Es heißt nicht: „er beißt die Zähne zusammen, daß es knirscht“. 
Es liegt dem Berichtenden nichts daran, auf die Ursache zurück- 
zugreifen, die der Eindruck selbst nicht vermittelt. Das Verb wird 
nur mehr ein Merkmalsträger, die Handlung als solche tritt zu- 
rück. Lebendige Anschaulichkeit ist gewonnen. 

Schlaf (,Frühjahrsblumen“, S. 66): 


(Ich) ... . liege und blicke in die südlichen Fernen hinein, wo sich luftige, 
weiße Schäfchenwölkchen über den Äther hinflocken. 


„Hinflocken“ wäre etwa zu übersetzen: „in Flocken über den 
Äther hinziehen“. Durch die Verlegung des Merkmals ins Verb, 
in den Hauptträger der Bewegung im Satz, wird die Eigenschaft 
nur zu etwas ganz Vorübergehendem, wird ganz nur der dem 
Impressionisten allein wichtige Augenblick gegeben. 
Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 43): 


Die Wellen des Sees pritscheln leise an den Ufersteinen. 


Auch hier ist im Verb vor allem das Merkmal gegeben, mit einer 
Umbildung vielleicht von „spritzen“ in „pritscheln“, ein Wort, das 
das leise Geräusch der Wellen lautmalend vollkommen trifft. 
Dauthendey (Werke 4, 115): 


Regen gittert alle Fenster. 


D. h. Regen fließt an allen Fenstern herunter, daß es scheint, als 
läge ein Gitter davor. 
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Liliencron (Werke 1, 34): 


Auf vier Meilen im Umkreis plapperte das Gewehrfeuer; es brodelte 
täuschend wie die Blasen in einem riesigen kochenden Kessel. 


Durch ‚plappern‘“ und „brodeln“ ist die besondere Klangfarbe des 
Schießens versinnlicht. 

Mit dem eifrigen Eindringen in immer abliegendere Regungen 
und Abtönungen der Welt, denen Dichtkunst sonst ferngestanden 
hatte, müssen auch immer neue Worte der Kunstsprache zuge- 
führt werden. Es ergibt sich das Heranziehen der lässigsten bur- 
schikosen Umgangssprache z. B. bei Dehmel und Liliencron (vgl. 
Müller, a. a. O., S. 34 f. und S. 38f.) drStandessprachen, 
etwa von Militärausdrücken, von Sportwörtern bei Lilienceron und 
Ompteda, von Fachwörtern aller Art. „Die Menge der Eindrücke 
macht es nicht allein. Noch wichtiger ‘ist die Schärfe der Beobach- 
tung, die Treffsicherheit der einzelnen Züge. Fachkenntnisse sind 
nötig, wenn man ein Gebiet dichterisch behandeln will... Ge- 
brauch von technischen Ausdrücken gibt Anschaulichkeit und den 
Eindruck der Naturtreue‘“ (s. Wiegand, Geschichte der deutschen 


| Dichtung, S. 361 f.). Beispiele hierfür sind entbehrlich, da die Er- 


scheinung, wo sie auftritt, sofort ins Auge fällt. Nur ein Beleg, 
der Altenbergs Dichtung entnommen ist, sei hier nicht verschwie- 
gen. Er zeigt besonders gut das gelegentliche Liebäugeln impres- 


_ sionistischer Dichtung mit wissenschaftlicher Ausdrucksweise. Ein 


Traurigkeitsgefühl wird durch Fachbezeichnungen aus dem Gebiet 
der Medizin kompliziert, in eine sehr intellektuelle Sphäre gerückt, 
wissenschaftlich zerlegt, von aller Stimmung einer Traurigkeit 
losgelöst: 

Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 203): 


Er spürte es direkt wie Thränen in den Nerven, im Üerebralsysteme, im 
Rückenmark, im Gangliensysteme, überall preßten sich Thränen hervor ... 


Es drückt sich hier die fast kühle Selbstbeobachtung eines mo- 


‘dernen Menschen aus, der selbst im Augenblick des Schmerzes 


nicht fähig ist, von dem starken Gefühl seine Seele ganz ergreifen 
zu lassen, dem noch alle möglichen fernliegenden Beziehungen 
einfallen können, der den seelischen Schmerz auf das Physische, 
dadurch allerdings auch auf das sinnlich ganz Wahrnehmbare 
zurückleitet. Enge Zusammenhänge zwischen der Dichtung und 
der materialistisch-positivistischen Weltanschauung liegen hier 
zutage. 
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Der Naturalismus strebte auch danach, neue Dialektgebiete für 
die Sprache der Kunst zu gewinnen. Die folgenden Jahrzehnte 
setzten das fort. Ich verweise etwa auf das, was G. Hauptmann 
und Cl. Viebig in dieser Richtung geleistet haben. Streben zu dem 
Allereigensten, zum Individuellsten zu kommen, waltet auch hier 
wie in dem Bemühen, die zwangloseste Umgangssprache, die Kin- 
dersprache, die Schüler- und Studentensprache usw. bis ms 
kleinste nachzubilden. Näher eingegangen werden soll hier nur 
auf eine daraus abgeleitete Erscheinung, die in letzter Zeit sorg- 
fältige Beobachtung erfahren hat und in besonders typischer 
Weise den Willen zur Wiedergabe der feinsten Nuance zu erken- 
nen gibt: die sogenannte Sprachmischung. 
Das Prinzip ist folgendes: Durch bewußte Anwendung eines Dia- 
lektwortes oder eines Fremdwortes bei der Beschreibung eines 
Vorganges oder eines Menschen soll eine ganz eigenartige, ganz 
nur dieser Erscheinung anhaftende Färbung herausgeholt werden. 
Der typischste Vertreter dieses Brauchs ist wohl A. Kerr. L. Spitzer 
hat Kerrs Sprache daraufhin eingehend untersucht (GRM. XI, 
193 ff.). Kerr schreibt etwa (,Die Welt im Licht“ 1, 8): 

(Ich lebte auf einer Frieseninsel mit) raren, „sztillen“, feinen nordwest- 

deutschen Gestalten — unbäurischen Bauern. 


Spitzer bemerkt dazu (a. a. O., S. 194): „Durch die Wiedergabe 
der Aussprache des Wortes ‚still‘, wie sie bei dem friesischen 
Bauern üblich ist, hat uns Kerr sofort in medios homines hinein- 
gesetzt: sie sind nicht bloß still im allgemeinen, sondern still auf 
ihre Weise, so still, wie nur still sein kann, wer still nicht ‚still‘, 
sondern ‚sztill‘ ausspricht. Es hat also eine Art Identifikation einer 
von diesen Menschen gebrauchten Sprachform mit dem Wesen 
dieser Menschen stattgefunden. Wenn nun auch diese Spiegelung 
des Psychologischen im Sprachlichen ursprünglich und primär 
nicht immer besteht, so pflegen wir sie doch im Leben stets anzu- 
nehmen oder mindestens die Untrennbarkeit der assoziativ ver- 
knüpften Wahrnehmungen (der sprachlichen und der psycholo- 
gischen) naiv vorauszusetzen. Der Friese spricht ‚sztill‘ und er 
ist ‚sztill‘, daher ist sein Wort ‚sztill‘ der Exponent seines We- 
sens.“ 2 

Die Beispiele aus Kerrs Schriften, vor allem auch aus seinen Kri- 
tiken ließen sich häufen. Hier sei nur noch eins gebracht, das 
ebenfalls durch ein Dialektwort in der Beschreibung Eigentüm- 
lichstes des dargestellten Gegenstandes herausholt: 
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(„Die Welt im Licht“ 1, 99): 


Die furchtbare Gemütlichkeit des Sachsen hat allzu Vertrauliches, Komisch- 
Enges, laatscht in Filzpantoffeln. 


Durch das „laatschen“, ein Wort der nachlässigsten Umgangs- 
sprache, führt die Charakteristik tatsächlich so nahe als möglich 
an das saloppe Gehaben heran, das hier versinnlicht werden soll. 
Spitzer nennt als Verwerter des gleichen Griffs auch Rudolf Pres- 
ber, Hermann Bahr, Maxim. Harden, Karl Kraus. Schon C. F. 
Meyer liefert einen Beleg dafür. In seinem Gedicht ‚Der Daxel- 
hofen‘“ heißt es: 


(Gedichte, S. 398): 


Die Lilienbanner hoben 
Sich sachte weg aus Niederland 
Und schoben sich und schoben 


Tout doucement zum Rheinesstrand. 


Durch das „tout doucement‘ wird der Leser näher herangerückt 
an die Atmosphäre, die den berichteten Abzug der Franzosen aus 
den Niederlanden umgibt. Man sieht die Franzosen geradezu sich 
vorsichtig aus dem Lande stehlen. ‚Tout doucement‘“ würden es 
die Abziehenden selbst genannt haben. So schafft der gewählte 
Ausdruck stärkste Annäherung und Abtönung auf emen einzelnen 
Fall. Dabei ist klar, daß in diesen Worten kein ganz objektives, 
sondern ein pseudoobjektives Erzählen vorliegt. Das Wort ist 
nicht der Ausdrucksweise des Erzählers, sondern derjenigen seiner 
Gestalten entnommen. Auch darauf macht Spitzer aufmerksam. 
Solche Pseudoobjektivität verwertet Eindruckskunst auch noch in 
anderer Weise (vgl. unten S. 149). 
Dieses Heranziehen von Fremdwörtern und fremdsprachlichen 
Redensarten zu nuanciertestem Beschreiben findet sich z. B. ähn- 
lich auch bei Altenberg (,„Wie ich es sehe“, S. 28): 

La femme incomprise mit den rothbraunen Haaren und dem seide- 


nen lila-grün changirenden Kleide saß da und fuhr den Fichten-Berg hin- 
auf und auf die gelblichen Alm-Wiesen. | 


Altenberg könnte ebensogut ‚die unverstandene Frau“ sagen. Aber 
der französische Ausdruck gibt eine ganz bestimmte Atmosphäre, 
die etwa Erinnerungen an französische Romane wachwerden läßt, 
in denen solche Frauengestalten vorkommen. Es ist deshalb in 
dem französischen Wort eine Nuance gegeben, die sich bei der 
Übersetzung ins Deutsche sofort verflüchtigt. „Die unverstandene 
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Frau“ würde ein hier getroffenes Besonderes sofort ins Allgemeine, 
Farblosere rücken. Gleiche Wirkung sucht Altenberg durch Ver- 
wendung französischer Ausdrücke häufig. 


(‚Wie ich es sehe‘, S. 31): 


Sie sah Ihn an wie wenn man sagt: „Da möchtest Du mit mir sein und 
den Duft meines Kleides einathmen — — 1?“ 
Aber sie gingen nicht den schnurgeraden Weg mit den kleinen Lichtungen 
von Disteln, lila Blumen und Birken, sondern sie tranken Kaffee e n| 
grande socie&te auf der feuchten Wiese an einem rothbraunen Tische ° 
und spielten dann Federball. — — 


Durch die französischen Worte wird eine ganz bestimmte konven- 
tionelle Haltung der Gesellschaft betont, in der das junge Paar 
sich bewegt. Das Gesellschaftliche, Konventionelle wird uns leich- 
ter nachfühlbar, wenn Assoziationen mit dem Wesen des Fran- 
zosen, der für uns vor allem der Träger gesellschaftlicher Formen 
ist, zu Hilfe genommen werden. Ein verstärkter Gegensatz zu der 
einsamen Waldwanderung ist gewonnen. 

Thomas Mann („Buddenbrooks“ 1, 18): Herr Jean Jacques 
Hoffstede erscheint, der Poet der Stadt: 


„Besten Dank“, sagte er, nachdem er... . vor den Damen . .. ein paar 
seiner ausgesuchtesten compliments vollführt hatte, compliments, 
wie die neue Generation sie schlechterdings nicht mehr zustande brachte ... . 


„Compliments‘“ ist das Wort, das Herr Jean Jacques Hoffstede selbst 
gebrauchen würde, das also auch sprachlich dem Träger der Geste 
die ihm eigene Bewegung möglichst angleicht. 

O. Walzel spricht im Himblick auf die vorliegende Erscheinung 
von einer Art, mit unsichtbaren Anführungszeichen zu schreiben 
(„Das Wortkunstwerk“, S. 229). Tatsächlich können diese Aus- 
drücke von der sonst gebräuchlichen Sprache eines Erzählers ge- 
trennt werden. Es findet ein dauerndes Überspringen des Dichters 
aus seiner eigenen Welt in die Welt einer anderen Auffassungsart 
und Sprechweise statt, immer im Dienste getreuester, treffendster 
Abzeichnung der Umwelt, in die man sich zu diesem Zweck mög- 
lichst ganz hineinversetzt. „Die Freude am Fremden aber ist nur 
eine Äußerung der Freude am Dinglichen, mit dem die Bezeich- 
nung verknüpft ist; jener Freude am impressionistischen Nach- 
erzeugen des Originals, die nun einmal unserem Beschreibestil an- 
haftet und uns etwa goethische, selbst romantische Beschreibung, 
die nur die Dinge wie Ingredienzien nennt, stattsiezu erzeugen, 
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die nur Linien zieht, nicht malt, manchmal etwas dünn erscheinen 
läßt; ein Ausdruck jener komplizierten und überladenen Technik, 
der wir im wissenschaftlichen Zeitalter auf allen Lebensgebieten 
zustreben. Für mich ist... die Fremdwörterfrage nach wie vor 
eine Stilfrage: der Expressionismus, der die Sprache nach innen 
zerwühlt (Syntax, Metaphorik), bedarf nicht des Paillettenwerkes 
der Fremdwörter‘ (L. Spitzer, a. a. O. S. 205). 

Dem Streben, Eindrücke von Merkmalen, durch welche eine Sache 
oder ein lebendes Wesen uns im gegebenen Augenblick besonders 
auffällt, möglichst nahe an die Sache oder das lebende Wesen zu 
binden, in jeder Weise die Einmaligkeit und Eigenartigkeit dieser 
Verbindung zu betonen, dient außer der Sprachmischung ein be- 
sonderer Gebrauch des Possessivpronomens, der in der 
Sprache der Eindruckskunst sehr häufig und in allen Spielarten 
zu finden ist. 

Es fällt auf, daß Eindruckskunst besonders oft das Possessivpro- 
nomen verwendet, wenn an sich eine Betonung des Besitzverhält- 
nisses gar nicht erwartet wird. Vor allem dann wenn es sich um 
Gesten, um Blick oder Stimme eines Menschen handelt, wird das 
Possessivpronoınen gern allen anderen Möglichkeiten, etwa den- 
jenigen, keinen Artikel oder den unbestimmten Artikel zu brau- 
chen, vorgezogen. 

Liliencron (Werke 1, 15): 


Sie spielte und sang das alte schöne Soldatenlied . . . Wie oft hatte 'er es 
ihr gesungen mit seiner klaren, ruhigen Stimme. 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf‘, S. 38): 


« 


„Ech gradelieren der, Lorenz,“ sagte sie freundlich und dann sich mit 
ihrem strahlenden Lächeln zu Bäbbi wendend, schüttelte sie der herzlich 


die Hand. 
Schlaf (,„Leonore“, S. 54): 


Mit seiner leisen, gehaltenen Stimme, schleppend, unbeholfen, fing er an, 
ihr zu erzählen ... 


Th. Mann (,„Buddenbrooks“ 1, 10): 


Bei diesen Worten aber brach der alte M. Johann Buddenbrook einfach in 
Gelächter aus, in sein helles, verkniffenes 'Kichern, das er heimlich in Be- 
reitschaft gehalten hatte. | 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 211): 


Er blickte sie an mit seinem reinen tiefen Blick. 
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Das Possessivpronomen ist hier nicht in dem einfach besitzanzei- 
genden Sinne gemeint, in dem es die Umgangssprache heute ver- 
wendet, und der für unser Sprachgefühl so sehr verblaßt ist. Es 
versteht sich ja von selbst, daß man jemand nur mit seinem eignen 
Blick ansehen kann, daß man nur mit seiner eigenen Stimme 
erzählt usw. Das Pronomen muß hier eine etwas andere Funktion 
haben. Es steht mit Attributen bei einem Substantiv und rückt 
dieses dadurch abgetönte Substantiv ganz in die Sphäre des Indi- 
viduums, dem es zugesellt wird, macht es ganz zu einer Eigen- 
schaft des Individuuıns. Jeder Mensch hat einen Blick, aber dieser 
reine, tiefe Blick ist eben ganz nur sein eigener, ist ein ganz indi- 
vidueller, nur in diesem Fall begegnender Blick. Man könnte also 
geradezu sagen, daß eine Potenzierung des possessiven Gehaltes 
im Pronomen stattfindet. Es wird nicht das Besitzen im gewöhn- 
lichen Sinn, sondern das ganz enge, einmalige Zusammengehören 
zweier Erscheinungen betont. 

Ähnlich ist die Wirkung, wenn das Possessivpronomen verwendet 
wird, um Dinge einzuführen, die zwar nur gelegentlich im Besitz 
des betreffenden Menschen sind, bei denen aber doch das Pro- 
nomen ebenfalls nicht die auch hier selbstverständliche Tatsache 
des äußerlichen Besitzens anzeigt. 


Schlaf (‚Das Recht der Jugend“, S. 5): 


Sie sah zu, wie der Mann in seinem blauen Matrosenanzug gewandt von 


Bord auf den Steg übersprang .. . 
Th. Mann (,„Buddenbrooks“ 1, 179): 


Morten hatte ihr einen festgeklopften Sandberg getürmt: daran lehnte sie 
... in ihrer weichen grauen Herbstjacke mit großen Knöpfen .. . 


In beiden Fällen wäre das Betonen des Besitzens ganz überflüssig. 
Es wird niemand glauben, daß der Matrose einen anderen als sei- 
nen eigenen Anzug, Toni Buddenbrook eine andere als die ihr ge- 
hörige Jacke trägt. Das Pronomen rückt vielmehr auch hier den 
Gegenstand ins Besondere und macht das hervorgehobene Merk- 
mal zu einer Besonderheit, die so eng mit dem Besitzer verbunden 
wird, daß umgekehrt die Wirkung entstehen kann, als handle es 
sich um etwas dem Besitzer dauernd Anhaftendes, als trüge Toni 
Buddenbrook immer ihre graue Jacke, als sei der blaue Anzug 
dem Matrosen dauernd unverrückbar eigen, wie etwa seine Hand 
oder sein Gesicht. Es entsteht eine scheinbar unlösliche Festigkeit 
der Beziehungen zwischen den Dingen, die flüchtigem Zusehen 
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wie ein Hinzielen auf Unveränderliches, Typisches vorkommen 
könnte. Doch kann von typisierender Wirkung keine Rede sein. 
Im Gegenteil, da uns nicht verborgen bleibt, wie einmalig die hier 
vorliegenden Beziehungen sind, führt die Gestaltungsweise weit 
von allem Typisieren ab. 

Gelegentlich wird dieser Gebrauch des Possessivpronomens auch 
auf Außermenschliches übertragen. 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 58): 


Aus seiner Entfernung blickte der Hain herüber, mit seinen hohen 
Wipfeln durch die heiteren magischen Lichtschleier, die die Fernen hüllten. 


(Ebd., S. 58): 
Die Kornfelder dehnten sich ... . in die Weite der Landschaft hinein mit 


ihren tiefen warmen Farbentönen. 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 88): 


Ohne eine Nadel zu regen, in majestätischer Größe stehen die Tannen, wie 
aus der Urwelt stammend, mit ihren Riesenbärten von abgestorbenem, 
grauem Moos, ihren überhandlangen, braunen, schuppigen Zapfen, ihrem 
dunkelflüssigen Harz, das ın zähem Rinnsal aus der zerklüfteten Borke sickert. 


Hier wird es besonders deutlich, daß es sich nicht um ein Besitz- 
anzeigen gemeinhin handelt, sondern daß das Possessivpronomen 
engste Annäherung der Begriffe, allerletztes Voneinanderbesitz- 
ergreifen aussprechen, zugleich dadurch nuancieren soll: „seine 
Entfernung“ ist eine ganz bestimmte Entfernung, aus der der 
Hain herüberschaut. 

Es folgt aus dieser Verbindung mit dem Pronomen zugleich eine 
gewisse hervorhebende Wirkung. Die Dinge werden in ihrer Ei- 
genheit gesehen und betont. Betonend und im Bestreben, eine An- 
näherung, in diesem Fall aber eine Annäherung direkt an den Le- 
ser, zu geben, gebraucht Eindruckskunst auch das > emon- 
strativpronomen. 


Liliencron (Werke 1, 50): 
Die Geschützrohre gaben jenen eigentümlichen, schütternden Klang. 


Mit dem Demonstrativpronomen „jenen“ wird nicht elwa auf eine 
vorangegangene oder nachfolgende Beschreibung dieses Klanges 
hingewiesen. Es ist vorher und nachher nicht davon die Rede. 
Vielmehr wendet sich das Demonstrativpronomen hier direkt an 
die Erinnerung: oder an die Phantasie des Lesers. Zu ergänzen. 
wäre etwa: „jenen gewissen‘ oder „jenen ganz besonderen Klang“, 
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und unausgesprochen fügt der Erzähler zum Leser gewendet 
hinzu: „du erinnerst dich“ oder ‚du kannst dir vorstellen, welchen 
Klang ich meine“. 

Schlaf (,„Leonore‘“, S. 93): 


Aber in der Hauptsache war es doch dieser tiefe Schreck, den ihm ihre 
ruhigen Worte erregten .. . 


Es wird vorher überhaupt nicht von einem Schreck gesprochen. 
Der Hinweis hängt also sozusagen in der Luft. 
(Ebd., S. 153): 


Und dann kommt diese prächtige alte Apfelallee neben dem kleinen Glitzer- 
bach hin, der mit seinen hurtigen Wellen durch die frische Nachtstille plät- 
schert. Die Apfelallee führt ihn dann geradewegs auf das Gehöft zu. 


Gerade das umgekehrte Verhältnis als das normalerweise zu er- 
wartende liegt hier vor: erst steht ein hinweisendes Fürwort, ohne 
daß ein Ziel des Hinweises, ein Wort, für das das Pronomen 
steht, schon vorhanden wäre; und dann, als nach der ersten Ein- 
führung des Wortes der Hinweis durchaus möglich ist, steht der 
bloße Artikel. 

Schlaf („Helldunkel‘“, S. 82): 


Dieser violette Hauch der Buchtenhörner in ihrer Ferne! Dieses 
stille, weiße Segel im äußersten Blau der Fernel 


Man beachte hier zugleich die Verwendung des Possessivpronomens 
im oben erläuterten Sinn. Aus Dehmels Dichtung gibt K. Bojunga 
(Zs. für Deutschkunde 34, 116) zwei allerdings nicht sehr präg- 
nante Belege für den hier beschriebenen Gebrauch des Demon- 
strativums. 


Auch der einfache Artikel kann fühlbar demonstrativen 
Charakter gewinnen: 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 113 £.): 


„Was sind Sie — — —?I“ sagte die junge bleiche Dame mit d en hellbraunen 
Haaren. 


Es ist hier nicht etwa vorher eine Dame mit andersfarbigem Haar 
genannt worden, und deshalb der Artikel zur Scheidung notwen- 
dig, etwa um die Dame mit dem blonden Haar von der Dame mit 
dem hellbraunen Haar zu scheiden. Die Gestalt wird mit die- 
sem Satz überhaupt erst in die Dichtung eingeführt. Durch den 
Artikel aber wird angedeutet, daß es sich um gewisse, eigenartige, 
um die ganz besonderen hellbraunen Haare handelt. 
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Altenberg (‚Wie ich es sehe“, S. 9): 
Der See lag in den matten Abendfarben ... 


D ie matten Abendfarben sind nicht etwa die matten Abendfarben 
an sich, die typischen matten Abendfarben, sondern die ganz be- 
sonderen, nur dieses eine Mal vorkommenden, gar nicht näher als 
mit dem bloßen Demonstrativpronomen hervorzuhebenden Far- 
ben. Wir stehen hier an einem der Punkte, wo es der Sprache ver- 
sagt ist, das Allerdifferenzierteste durch eine Fülle von Worten 
wiederzugeben, wo sie sich mit dem einen schlichten kurzen Wort 
begnügen muß, das sich nun aber mit allen unausgesprochenen 
und unaussprechbaren Abtönungen erfüllt und so in aller Einfach- 
heit ein höchst kompliziertes Gestaltungsmittel darstellt. 

Das Demonstrativpronoınen wird also verwendet, um den Leser 
sofort, mit einem Ruck dicht vor eine Erscheinung hinzustellen, 
ihm gleichsam zu suggerieren, daß er das, was ihm beschrieben 
wird, schon längst gesehen und gekannt habe, oder daß ihm das 
Beschriebene so nahe sei, daß der Erzähler nur ınit einem Wort, 
gleichsam wie mit dem Finger darauf hinzuweisen brauche. Ein 


' ganz scharfes Schlaglicht wird somit plötzlich auf einen bestimm- 


ten Punkt geworfen und dem Erlebenden deutlich gemacht, daß 
er sich mit seinem Aufnahmevermögen jetzt vor allem auf diesen 
Punkt zu konzentrieren habe. Wie etwa Malerei des Barocks es 
nicht liebt, ihren Bildern eine gleichmäßige Helligkeit zu geben, 
sondern mit stetem Wechsel von grellbeleuchteten und dunklen 
Stellen einen Rhythmus schafft, so hat hier der Impressionismus 
in gleicher Weise Freude daran, verstärkende und rhythmisierende 
Lichter aufzusetzen. 

Wenn festzustellen ist, daß es einer Stilart besonders auf Farbig- 
keit, auf Abtönung ankommt, so ist vor allem die Wortgattung zu 
untersuchen, die Farbe und Nuance unmittelbarer als jede andere 
geben kann: das Beiwort. Fritz Strich sagt in seiner „Deut- 
schen Klassik und Romantik“, daß die Romantik eine Kunst des 
Beiworts sei. Man könnte dasselbe in noch stärkerem Maße 
von der Eindruckskunst behaupten. R. M. Meyer stellt in 
seiner „Stilistik“ (S. 57) folgende Entwicklungslinie für das 
Attribut auf: „Im 17. Jahrhundert nur Steigerung der herkömm- 


lichen Attribute; im 18. Suchen nach neuen, die zugleich stih- 


sieren und charakterisieren sollen; um 1820 subjektiv ganz indi- 
viduelle Worte, die aber dem bezeichneten Gegenstand gerade 


wegen zu starker Subjektivität des Beobachters noch nicht ge- 
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recht werden; neuerdings Epitheta, die für den Beobach- 
terundseinen Gegenstand und somit für sein Verhält- 
nis zu diesem bezeichnend sind.“ Wichtig ist in dieser Skizzie- | 
rung, daß sich ergibt, wie eine Verschiebung von der Betonung 
des Subjekts hin nach dem wiederzugebenden Gegenstand sich voll- 
zieht. Daß dabei das Verhältnis des aufnehmenden Ichs zum Ge- 
genstand mitspricht, daß ein Hin und Her besteht, das nie ganz 
für eine Seite sich entscheidet, das aber auch nie ganz zum Aus- 
gleich kommt, war am Anfang des Kapitels zu erörtern (vgl. 
oben S. 5f.). 

Da die Eindruckskunst das immer sich Ändernde, Wechselnde, 
Vorüberfliehende festhalten will, nicht das Typische, immer Gül- 
tige, liegt ihr nichts am typischen, immer wiederkehrenden Epi- 
theton, wie es etwa Homer braucht. Gerade auf das Gegenteil, auf 
das „epithete rare‘ kommt es ihr vor allem an. Der Aus- 
druck ist von den Brüdern Goncourt geprägt: „L’epithete rare, 
voilä la marque de l’Ecrivain‘“, heißt es in den ‚„Idees et sensations“ 
(Nr. 376). Es beginnt geradezu eine Jagd auf seltene, frische, noch 
unverbrauchte Worte, die den besonderen, in jedem Augenblick 
ganz neuen Eindruck, die „sensations rares‘‘ wiedergeben können. 
„Man wird nicht den Dingen Eigenschaften beilegen, die ihnen 
ihrer Natur nach anhängen, sondern besondere, niclıt jedem und 
zu jeder Zeit faßbare Prädikate‘, sagt R. Hamann (a.a.O., S. 102). 
Folge davon ist, daß die Worte sich immer rascher abnutzen. Ein- 
mal gebraucht, haftet ihnen schon eine bestimmte Nuance an, die 
sie für neue Verwendung untauglich machen kann. Die von der 
Umgangssprache häufig gebrauchten Worte sind wegen ihrer 
Farblosigkeit einerseits und ihrer durch die dauernde Wiederkehr 
hervorgerufenen typisierenden Wirkung anderseits für impressio- 
nistische Sprache überhaupt nicht geeignet. Die fernliegendsten 
Attribute werden bemüht, um die Besonderheit der Erscheinung 
fühlbar zu machen. Abstraktes wird auf Konkretes, Konkretes auf 
Abstraktes übertragen usw. Die Synästhesie (sie wird an anderer 
Stelle zu behandeln sein; vgl. unten S. 144 ff.) spielt eine große Rolle, 
besonders die vom Impressionismus so freudig übernommene Au- 
dition coloree, das Farbenhören. 

Hier mehr als an jeder anderen Stelle ergibt sich die Notwendig- 
keit monographischer und lexikalischer Untersuchung, die den 
Rahmen dieser Arbeit sprengen würde. Sehr erschwert werden 
solche Feststellungen durch die oben erwähnte schnelle Abnutzung 
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der Worte. Es ist heute schon vielfach nicht mehr zu erkennen, 
was der Eindruckskunst neu und frisch erschien. Uns ist so vieles 
davon schon wieder farblos geworden. Fast unınöglich ist es, 
durch wenige Belege auch nur anzudeuten, was die impressionisti- 
sche Sprache gerade auf diesem Gebiet geleistet hat. Am sinn- 
fälligsten wird die Erscheinung, wenn von Farbeneindrücken aus- 
gegangen wird. Liliencron schreibt etwa (Werke 8, 201): 


In matten ginstergelben Farben kommt 
Die Dämmerung. 


Die Übertragung (es haftet diesem Adjektivgebrauch mehr oder 
weniger immer etwas Metaphorisches an) eines gelben Farbtons, 
wie er blühendeın Ginster eigen ist, auf die atmosphärische Er- 
scheinung des schwindenden Lichts gibt sicher eine neue Nuance, 
die ganz besondere, intimste Farbwirkungen abendlicher Stunden 
deutlich macht. 

Gern wird der Farbbegriff ‚blaß‘ oder ‚„bleich‘“ von der ursprüng- 
lich damit allein bezeichneten Gesichtsfarbe auf anderes über- 
tragen. Es ist sehr typisch, daß gerade ein solches in der Faupt- 
sache nur auf eine ganz bestimmte Erscheinung angewandtes Wort 
dem Eindruckskünstler willkommen ist für die Übertragung, bei 
der es eine spürbare Auffrischung gewinnt. 


A. Holz (,„Phantasus‘, Erstes Heft): 


Hinter blühenden Apfelbaumzweigen 
steigt der Mond auf. 
Zarte Ranken, 
blasse Schatten 
zackt sein Schimmer in den Kies. 


G. Hauptmann (Werke 5, 29): 


Darunter lagen die Linien der Geleise, welche, vor Nässe glänzend, das 
blasse Mondlicht in einzelnen Flecken aufsogen. 


„Silberblasse Schluchten glühen‘“ bei Dauthendey, „mit der 
blassen Strömung fließt mein blaues Bild“, „bla8ß schweigt 
der Mohn“. Es gibt „blasse Blütenbüsche“, „blasse leuch- 
tende Düfte“, „blaßblauen Jubel“, „blasse welke Ge- 
danken“, einen „mondblassen Baum“. 

Es wird vonbleichglühendem Mittag gesprochen, ein Mö- 
venschrei fällt bleich in das warme Schweigen, „bleich- 
süße Essenzen“ kommen von Spiräen und Sorbustrauben, 
bleich ist eine Insel, goldenbleich ist das Haar, elfen- 
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beinbleich sind die Kelche der Blumen, „diebleiche Kerze 
wacht“, „herbstbleich jammern die Winde“, „bleich 
fließt die Nacht“. 

Die Tage stehen „grau, lässig, still“ (Schlaf). Ebenso 
spricht Rilke von „trägen, lässigen Sommertagen“. 
Dauthendey kennt „schluchzenden Duft nasser 
schwarzer Erde“, Schlaf ‚nebelverhüllte schluchzende 
Weiten“, Dauthendey ‚„flehendes Blaß scharfer ver- 
wester Rosen“, „silberdünne Sehnsucht“, ‚„schmales Lä- 
cheln“, „lilakühles Schweigen“, Rilke „tausend tau- 
melnde Möglichkeiten“ usw. 

Zum großen Teil handelt es sich hier nicht um einfach charakte- 
risierende Beiworte, sondern um solche, die zugleich im weiteren 
Sinn stimmunggebend sind. Eindruckskunst hat ja nicht nur 
feinstes Gefühl für die Erscheinungen selbst, sondern auch für 
die Stimmungen, die sie im steten Wechsel umfließen und sie 
recht eigentlich erst aus der Dauer des Seins ins augenblickliche 
Sosein hinüberziehen. 

Jedes Beiwort, so könnte man etwa sagen, entspricht in übertra- 
gener Bedeutung einer bestimmten Farbe oder besser einer Farb- 
nuance. Ein vielfarbiges, schillerndes, bewegtes Etwas ist die 
Welt. Viele Farben müssen sich vereinen, um sie zu gestalten. Im- 
pressionismus wird sich also oft nicht mit dem einen Beiwort be- 
gnügen, wird deren viele gebrauchen, wird mehrere Beiworte in- 
einander verschmelzen (vgl. unten S. 129), um eine Erscheinung 
deutlich zu machen. W. Schneider arbeitet sehr klar diese Tat- 
sache und ihre Begründung an Th. Manns Dichtung heraus (,,Jo- 
sef Ponten“, S. 37f£.): „Thomas Manns Wort ist treffend in dem 
Sinne, daß es den Sinneseindruck und den Gedanken so eindeutig 
und genau wie möglich wiedergibt. Der deutliche Sinneseindruck 
ist aber nie einfach, und so kann auch das ihn bezeichnende Wort 
nicht einfaclı, kein Grund- und Wurzelwort sein. Es muß viel- 
mehr eine letzte Verzweigung und Verästelung sein, ein Wort, das 
feinste Unterschiede und Schattierungen mit feinsten Strichen 
zeichnet, nicht das Gattungswort, das den Begriff im Ganzen gibt, 
sondern das Artwort, das nur ein winziges Teilchen dieses Be- 
griffs wie mit einer Nadel aufspießt .. . Das scharf zugespitzte 
Wort trifft nur einen Punkt, kann nicht wie ein Grundwort eine 
breite Fläche zudecken, und so genügt ein einzelnes nicht, um 
das Ganze eines Begriffs zu bezeichnen. Ein zweites, drittes, vier- 
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tes tritt hinzu, besonders das Beiwort wird mit einer Verschwen- 
dung gehäuft, die vor Mann unerhört war.“ 

Der Impressionismus hat diese Häufung der treffenden Beiwörter 
schon vor Mann geübt. Es mag zugegeben werden, daß Mann 
letzte abgetönteste Möglichkeiten erreicht. Aber schon Lilien- 
cron etwa schreibt in seinen „Kriegsnovellen“, die fast zwei 
Jahrzehnte älter sind als die „Buddenbrooks“ (Werke 1, 213): 


Hinter den beiden gewaltigen Geschwadern hob sich und zog mit eine 
große graugelbe Staubwolke. Ein wenig bog sie sich, wie ein nach 
vorn stehender Helmbusch muschelartig, über die ÜCentauren. Sie 
diente all dem blitzenden, glitzernden, funkelnden, flüs- 
sigen, fließenden Gold und Silber, Eisen und Stahl, den roten, 
weißen, blauen, gelben, allen möglichen Farben, die sie vor sich 
herschob im blendenden Sonnenlicht, als Hintergrund, als eintönige 
Wand. | 


Schlaf („Frühling‘“, S. 4): 


Hergetragen und verweht, aufjubelnd und verebbend 
hundert und hundert Laute und Lieder; und der herrliche, fröhliche 
Tumult der weiten Farben: hell, verhauchend, nah und fern, 
gleißend und sänftigend. Und die warme, helle Sonne. Die 
stille, stille Sonne . 


Hier werden die reinen Adjektive durch adjektivische Partizipien 
vermehrt. 
Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 26): 


Die Frau Regierungsrat war eine sehnig hagere, sehr rüstige 
Dame in der Mitte der Fünfziger mit einem ziegelroten, gesunden 
Gesicht und grauen Augen, die einen resoluten, gutmütig bär- 
beißigen Ausdruck hatten. Mit ihrem Wesen geradezu und ihrer derb 


polternden, tiefen Stimme war sie etwas wie ein Original. 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 13f.): 
Sie fuhr langsam das Ufer entlang — — —. 


Da kam die dunkelgrüne dicke Linie der Kastanienbäume an den 
grauen cyclopischen Quai-Mauern, dann eine kleine hölzerne 


Villa... Dann kamen Wiesen mit feinen Sumpfgräsern und golde- 
nem Löwenzahn, dann kam Schilf mit hellbraunen Federbüschen, das 
raschelte. 


Zu beachten ist, wie viele Merkmale und Einzelheiten hier neben 
den Adjektiven noch in anderen Worten gegeben sind: in der Li- 
nie der Kastanienbäume, den Federbüschen des Schilfs, 
das raschelt. Das alles schließt sich mit den Beiwörtern zu- 
sammen zu differenziertester Farbigkeit. 
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Dauthendey („Werke 4, 107): 


Blau schwebt der Garten, 
” Die Mondwelle hebt, 
Weißentfacht, 
Brennendes Silber 
Aus tiefsten Bergen. 


Große, dunkle Flügel wachsen 

Einem kleinen Menschenzwergen, 

Tragen ihn von Stern zu Stern 

Unermöüdlich durch die weiße starke Nacht. 


Th. Mann („Buddenbrooks“ 2, 10): 


Denn dort im Saale, vor einem als Altar verkleideten, mit Blumen ge- 
schmückten Tischchen, hinter dem in schwarzem ÖOrnat und schnee- 
weißer, gestärkter, mühlsteinartiger Halskrause ein jun- 
ger Geistlicher spricht, hält eine reich in Rot und Gold gekleidete große, 
stämmige, sorgfältig genährte Person ein kleines, unter 
Spitzen und Atlasschleifen verschwindendes Etwas auf ihren schwellen- 


den Armen ... ein Erbel 


Auch hier bereichern außer den Adjektiven noch zahlreiche er- 
weiterte Attribute das Bild. 

Friedrich Hebbel schreibt in seinen Tagebüchern (1, 52): 
„Heute morgen aber empfand ich einmal recht lebhaft wieder, wie 
die Eigenschaftswörter, insofern sie etwas Schönes und Liebliches 
ausdrückten, wie Duft und Farbe, in jenen Zeiten reinster 
Empfänglichkeit mich bezauberten.“ Der Ausspruch be- 
zeugt, was schon wiederholt darzutun war, welch empfangender 
Haltung es bedarf, um der leisesten Abtönungen sich zu bemäch- 
tigen und sie sprachlich wiederzugeben. 

Ausdruckskunst hat nichts von dieser unbedingten Aufnahmefreu- 
digkeit. Ihr Verhalten muß deshalb auch beim Gebrauch der Bei- 
wörter ein völlig anderes sein. Das beweist eine Äußerung Carl 
Sternheims („Meister des Stils über Sprach- und Stillehre‘“, 
S. 117): „Ist endlich in deın Schreibenwollenden durchsichtigste 
Klarheit des Beabsichtigten erreicht, seine Vision des Satzes kom- 
plett, muß auf das Papier der vollendete Prozeß sich so übersetzen, 
daß des Mitzuteilenden Kern, seine Substanz, das Subjekt 
im Satz, den prommentesten, dem Leser wie em Signal ins Auge 
fallenden Platz hat. Ich will in einem Satz überhaupt nur dies 
Subjekt, gereinigt von aller Mißdeutung, mitteilen, und diesem 
höchsten Verlangen ordnet sich, was ich sonst noch sage, unter. 
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Wie ich diesem Subjekt durch Stellung im Satz, Rhythmus, Zu- 
sätze oder seine Kahlheit Bedeutung zu geben vermag, ist der 
springende Punkt. Es ist verflucht nicht dasselbe, ob ich einem 
Subjekt-Substantiv den Artikel oder ein anderes Beiwort gebe 
oder nicht; es war bis zu meinem Stil ganz unbekannt, daß der 
Artikel und noch mehr das Adjektiv, dessen Häufung Stefan Ge- 
orge und andere stützende, hervorhebende Wirkung des Substan- 
tivs zutrauten, in den meisten Fällen erheblich 
schwächt’; wie in der deutschen Hamletdichtung, von Hamlets 
Vater gesagt, nicht steht: ‚Er war, nehmt alles nur in allem, ein 
erhabener, gewaltiger usw. Mann‘, sondern: ‚Er war, nehmt alles 
nur in allem, ein Mann‘. Während es für den wuchtigsten Ein- 
druck hätte heißen sollen: ‚Er war, nehmt alles nur in allem, 
Mann‘. Die Stellung der übrigen Worte im Satz ergibt sich dann 
aus ihrer ferneren Bedeutung, aber auch bei ilınen ist zu begrei- 
fen, daß knappste begriffliche Fassung die auf den Leser wirk- 
samste ist, und daß ich niemals, wo ich den Eindruck besser durch 
ein kurzsilbiges erreiche, das mehrsilbige Wort setzen darf...“ 
Deutlich zeigt die verschiedene Bewertung des Adjektivs, wie im- 
pressionistische Kunst feinster Töne, differenziertester Erscheinun- 
gen einem Stil gegenübersteht, dem es darauf ankommt, nur die 
großen Linien, die wesentlichsten Punkte aus der Vielheit heraus- 
zuheben. „Nicht auf allseitige Charakteristik des Begriffs, nicht 
auf peinlich genaue Aufzeichnung aller Merkmale kommt es an, 
sondern auf das Wesentliche... Da genügt ein einziges Beiwort, 
und auch das ist oft überflüssig; das Substantiv gibt ja das We- 
sentliche. Der impressionistische Maler tupfte Farbflecken neben 
Farbflecken, und das ganze Bild zitterte im Lichtspiel der bunten 
Wirklichkeit; der Expressionist legt breite Flächen einheitlicher 
Grundfarben nebeneinander, die dem Auge nicht das Vergnügen 
an täuschender Nachahmung bereiten, die aber auf das Gefühl 
wirken“ (W. Schneider, a. a. O., S. 41). 


Eingehendere Untersuchung, als ihr hier zuteil werden kann, for- 
dert auch die Bildlichkeit impressionistischer Sprache, der 
Gebrauch des Vergleichs. Im Anschluß an Hermann Pongs sei im- 
pressionistischer Bildlichkeit der „Erfühltypus‘ zugrunde gelegt, 
d. h. ein Typus, der erfühlende, einfühlende Haltung des Dich- 


1 Übereinstimmend damit sagt schon Voltaire: „L’adjectif est l’ennemi du sub- 
stantif.“ 
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ters zur Vorbedingung hat. Und zwar wird nicht dauernd Wesen- 
haftes, sondern Momentanes, Einmaliges erfühlt und geformt. E. 
Aulhorn (Festschrift für O. Walzel, S. 75 ff.) zeigt verschiedene 
Möglichkeiten bildlicher Ausdrucksweise. Einmal wird Goethes 
Gebrauch des Bildes, des Vergleichs festgestellt: von dem all- 
gemeinen in sich abgeschlossenen selbständig ausgestalteten 
Bild schreitet Goethe weiter zu dem besonderen Fall, der damit 
aufgeklärt werden soll. Eindruckskunst arbeitet kaum mit dieser 
geschlossenen Form. Bild und Gegenstand stehen nicht mehr 
gleichwertig nebeneinander, das Bild wird vielmehr so nahe als 
möglich an den Gegenstand herangezogen, bisweilen so nahe, daß 
man von einem eigentlichen Vergleich kaum noch sprechen kann. 
Es wird in Wirklichkeit nicht das Allgemeine zur Verdeutlichung 
herangeholt, sondern das ganz Besondere, das in dem Gegenstand 
selbst liegt, der wiederzugeben ist (vgl. E. Aulhorn, a. a. O., S. 76). 
Das Bild „wird... zum bloßen Mittel einer kurzen momentanen 
Spannung und hat an solcher Stelle keine Notwendigkeit, bleibt 
der zufälligen Merkwelt und Bildungswelt des Dichters anheim- 
gegeben“, sagt Hermann Pongs (Das Bild in der Dichtung I, 173). 
Weder wird das Wesen des Dinglichen noch das Wesen des Dich- 
ters rein ausgedrückt. Die Zwitterhaltung des Impressionismus 
(vgl. oben S. 5) erzeugt eine Zwitterform. So schreibt etwa Hof- 
mannsthal („Reitergeschichte“, S. 22): 


Er ritt zum Rittmeister... . den Eisenschimmel neben sich, der mit ge- 


hobenem Kopf tänzelte und Luft einzog wie ein junges, schönes und eitles 
Pferd, das es war. 


Der Schimmel ist wirklich ein junges, schönes und eitles Pferd. 
Das Eigenste, schon im Gegenstand selbst Liegende wird hier 
durch scheinbares Vergleichen nur noch mehr hervorgehoben. 
Nicht mehr ein Vergleich von der alten Festigkeit und selbständi- 
gen Klarheit etwa klassischer Sprache, ist auch in folgendem Be- 
leg aus Cl. Viebigs „Weiberdorf“ verwendet (S. 66): 


Auf den Äckerchen an den Hängen schimmerten die weißen Kopftücher, 
wie hellere Flecken auf blaßgelblichem Grund. 


Tatsächlich werden die Kopftücher in diesem Fall als hellere 
Flecken gesehen. Es liegt also eigentlich gar kein Grund vor, erst 
auf dem Wege des Vergleichs, der hier ein Umweg ist, das Ge- 
sehene auszudrücken. Das Bild des Vergleichs liefert die Form der 
Wahrnehmung selbst. Der Vergleich verliert dadurch seinen eige- 
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nen Charakter, das Bild wird ganz unselbständig. „Frühere Perio- 
den setzten dralle Vergleiche, wo der Moderne sich mit einer 
flüchtigen Heranziehung eines bloß fiktiven Bildes begnügt“ 
(L. Spitzer, Zs. f. franz. Spr. u. Lit. 42, 159). Es sei für einige wei- 
tere Spielarten dieses nur scheinbaren Vergleichs, der keine klaren 
Umrisse schafft, auf das Kapitel über „Verunklärung‘ verwiesen 
(siehe unten S. 160 f.). 

Mitunter findet eine Verschränkung und Überkreuzung von Ver- 
gleichsgegenstand und zum Vergleich herangezogenem Bild statt: 
Dauthendey (Werke 3, 561): 


Am Abend die nassen Straßen, wie chinesischer Lack mit gold- 
nen Lachen... 


Der Begriff der Lachen, die in das Bild des chinesischen Lacks 
hineingesehen werden, ist von dem Gegenstand selbst, der ver- 
deutlicht werden soll, von den nassen Straßen, auf denen Wasser- 
lachen stehen, genommen. Bild und Gegenstand stehen auch hier 
nicht mehr sauber geschieden nebeneinander. 

Ein noch näheres Zusammenrücken des Vergleichsgegenstandes 
mit deın verglichenen Gegenstand ist möglich: der verkürzte Ver- 
gleich, der die ganze Vergleichskonstruktion in ein Wort zusam- 
menschiebt. Er erscheint unserem Empfinden oft kaum noch als 
Vergleich. Auch um seiner die klaren Verhältnisse verwischenden 
Eigenschaften willen ist. er der Eindruckskunst wertvoll. Er er- 
fährt nach Pongs (S. 173) einen unübersehbaren Zustrom, weil 
seine Form am wenigsten dazu zwingt, das Wesen des Dichters 
oder das Wesen des Dings eindeutig klar auszudrücken. 

Schlaf (,In Dingsda‘“, S. 37): 


Ein fortwährendes, leises, metallisches Gesumme von Waldbienen, 
Hummeln und Käfern. 


Hier ist die Eigenart des Klanges, den das Schwingen von Metall- 
saiten erzeugt, direkt auf das Gesumme der Bienen übertragen, 
ohne daß man sich noch im Augenblick klar würde oder klar 
werden sollte, wo der eigentliche Gegenstand des Vergleichs auf- 
zusuchen ist. 
Hofmannsthal (,„Reitergeschichte“, S. 7): 
Die Schwadron .. . wurde von eigentümlich lauten, fast miauenden 
Kugeln überschwirrt .. . | 
Das Miauen der Katzen ist auf eine gänzlich andere akustische 
Wahrnehmung, wie selbstverständlich, übernommen worden. Das 
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„fast“ schafft hier vielleicht noch ein wenig Abstand, gewisser- 
maßen ein kleines überlegendes Einhalten, bevor das übertragene 
Wort ausgesprochen wird. Noch einmal sei in diesem Zusammen- 
hang auch auf ein schon in anderem Sinn verwertetes Beispiel 
aus Liliencrons Dichtung zurückgegriffen, das die gleiche 
Gestaltungsweise zeigt (Werke 1, 34): 


Auf vier Meilen im Umkreis plapperte das Gewehrfeuer .. . 


Es wird als selbstverständlich angenommen, daß der Aufnehmende 
ohne Hemmung den Begriff „plappern‘“, der eine bestimmte eilige 
Sprechweise bezeichnet, auf das Geräusch des Gewehrfeuers über- 
tragen kann. Nur eine Zeit und eme Kunst ınit feinem, unendlich 
reichhaltigem, vielgestaltigem Besitz von Sinneseindrücken, Sin- 
neserfahrungen darf ohne weiteres auf solche Voraussetzungen 
hin Formen aufbauen. Sinneserfahrungen: es darf nicht 
vergessen werden, daß bei jedem Vergleichen die Erfahrungen, 
der Vorrat der schon gewonnenen Vorstellungen, in den Vorder- 
grund treten müssen. Wenn der Vergleich in irgendeiner Weise 
etwas deutlich machen soll, muß er auf etwas bereits Erfahrenes, 
etwas Bekanntes hinweisen. Wer nicht weiß, wie Metallsaiten 
klingen, wird keine Verdeutlichung des Bienensummens gewinnen 
können, wenn man ihm von metallischem Summen spricht. Hier 
ist unleugbar ein gewisser Widerspruch mit der sonstigen Haltung 
des Impressionismus festzustellen, der ja bemüht ist, Vorstellungen 
und Erfahrungen nach Möglichkeit auszuschalten. Wie Eindrucks- 
kunst diesem Dilemma auszuweichen sucht, zeigt einerseits das 
Bestreben, den Vergleich in das Besondere der einmaligen Wahr- 
nehmung zu ziehen, gar nicht ins Gebiet der allgemeinen Erfah- 
rungen hinüberzugreifen; anderseits das fast völlige Übertragen 
des Tertium comparationis auf den verglichenen Gegenstand selbst 
im verkürzten Vergleich. 

Vergleichsgegenstand und verglichener Gegenstand stehen nicht 
mehr gleichwertig nebeneinander, sondern fließen ineinander. Da 
diese Wirkung sich leichter einstellt, je kürzer der Vergleich ist, 
so folgt daraus, daß längere, abgeschlossene, gleichnishafte Bilder 
nicht zu den bevorzugten Mitteln des Impressionismus gehören, 
Erscheinungen treffend zu gestalten. Es bleibt für eindrucks- 
mäßige Wiedergabe zuviel Stilisieren, zuviel Hinüberziehen des 
Gegenstandes in die Sphäre des verwendeten Bildes übrig, während 
doch gerade das Bestreben dahin geht, das Bild mit dem Gegen- 
stand zu verschmelzen. Es bedeutet das eine Schwächung des 
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Vergleichs in seinem eigentlichen Wesen. ‚Je größer... in allen 
Stücken die Ähnlichkeit ist..., desto schwächer wird die Me- 
tapher; und sie kann sich bey einer gar zu großen Ähnlichkeit ganz 
in eigentlichen Ausdruck verlieren“, sagt schon Eschenburg 1783 
(Entwurf einer Theorie und Literatur der schönen Wissenschaf- 
ten, S. 225). Längere Bilder, die ja stets selbständig sind, werden 
deshalb nach Möglichkeit gemieden. Allerdings nicht ganz, am 
konsequentesten wohl von Schlaf; doch fehlen sie auch bei ihm 
nicht völlig. Es ist, als ob in dieses Gebiet sprachlicher Formung, 
selbst in Zeiten, in denen der Wille zur freien Gestaltung über- 
wogen wird vom Willen zur bloßen Wiedergabe, die freie Phanta- 
sie sich zurückgezogen habe, um von Zeit zu Zeit in einem Auf- 
flackern zu verraten, daß sie noch iminer lebendig ist. Es liegt 
hier etwas Ähnliches vor wie in der Verwendung eines einzigen 
phantasiebetonten Leitmotivs, des Motivs von der gelben Gips- 
katze in einem so völlig realistischen Roman wie G. Freytags 
„soll und Haben‘. 

Anderseits ist aber die zweite, die verdeutlichende Seite des Ver- 
gleichs einer Kunst des genauen Wiedergebens viel zu willkom- 
men, als daß sie um ihretwillen nicht den Vergleich doch eifrig 
benutzte. Dabei hängt es von der Eigenart des Sehenden ab, ob 
nicht in seinem Sehen bei allem Vorherrschen des bloßen Aufneh- 
mens ein Element des ichbetonten Gestaltens sich mehr oder min- 
der doch fühlbar macht, das dann wieder eine gewisse Stilisierung 
zur Folge haben kann. Dieses von sich aus gestaltgebende Element 
des Vergleichs kann und will auch der Impressionismus nicht 
immer ganz ausschalten. Und er braucht es auch nicht, da ja sein 
Stoff die aus Welt und Ich gemischte Impression ist. So liegt bei 
allem ‚Treffen‘ eine fühlbar stilisierende Formung vor, wenn 
Schlaf schreibt („In Dingsda“, S. 5): 


Die Laternen schoben eine Reihe goldener strahlender Balken in den 
Kanal hinunter... Goldene Lichtspäne schaukelten weit über die 
Wasserfläche. 


G. Hauptmann (Werke 5, 29): 


Einen Augenblick wurde der Mond sichtbar, wie er gleich einer blaß- 
goldenen Schale zwischen den Wolken lag. 


(Ebd., S. 35): 


Stücke blauen Himmels schienen auf den Boden des Haines her- 
abgesunken, so wunderbar dicht standen kleine, blaue Blüten darauf. 
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(Ebd., S. 29): 


Die Blattgehänge der Birken am Bahndamm wehten und flatterten wie ge- 
spenstige Roßschweife. 


Überall in diesen letzten Belegen macht ein gewisses formendes 
Sehvermögen des Dichters sich geltend. Dabei werden aber die 
Eindrücke nicht der Phantasie allein zur Gestaltung übergeben. 
So große Rechte gesteht Eindruckskunst dem freien Schaffen nicht 
zu. Phantasie darf ein wenig mitsprechen im Augenblick des Auf- 
nehmens, doch nie so stark, daß treffendes Wiedergeben dadurch 
zerstört wird. Getroffen wird aber jetzt mehr als nur das Beson- 
dere des Eindrucks seine besondere Spiegelung in eineın Indivi- 
duum. 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 51): 


Der herbe Morgenwind wehte scharf über’s kahle Plateau; er blähte die 
Röcke der Frauen, daß sie flatterten wie Flaggen, in der Not ge- 
hißt. 


Hier kommt ein starker Stimmungsgehalt, wie er allerdings auch 
schon den vorhergehenden Belegen nicht fehlte, in den Vergleich, 
der leitmotivisch die Situation unterstreicht. Die Frauen 
geben ihren für Monate davonziehenden Männern beim Morgen- 
grauen schweren Herzens das Geleit. Die Not des Abschieds klingt 
leitmotivisch in dem Bild der Notflaggen an. 

Leitmotivisch wird der Vergleich vielfach gebraucht. Neu ist diese 
Art der Verwendung zur Zeit der Eindruckskunst nicht mehr. Es 
sei hier nur ein besonders bezeichnender Fall näher erläutert, der 
zeigt, wie durch leitmotivische Wiederkehr eines Vergleichs eine 
ganze locker gefügte Dichtung zusammengehalten wird. Alten- 
berg schreibt eine acht Seiten lange Skizze „Der Besuch“. Darin 
finden sich folgende Vergleiche (‚Wie ich es sehe“, S. 108): 


Sie hatte braune wellige Haare und einen Teint wie einmalschonan- 
gerauchter Meerschaum. 


Ausgegangen wird beim Vergleich vom konkreten Bild der allbe- 
kannten Meerschaumpfeife. 


(Ebd., S. 110): 


Das junge Mädchen blieb matt wie angerauchter Meerschaum. 


Überführung in den Stimmungsvergleich. Die matte Farbe des 
Meerschaums wird auf seelische Haltung übertragen. 
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(Ebd., S. 111): 
Auch das Fräulein rauchte. Es sah aus, wie wenn ein großer feinge- 
schnittener Meerschaumkopf sich selbst braun an- 
rauchen würde — — —. 


Der Vergleich gewinnt auf dieser Stufe eine Selbständigkeit, die 
über die gewöhnliche impressionistische Verwendung weit hinaus- 
geht. Der Übergang von dem Kopf des rauchenden jungen Mäd- 
chens auf den Pfeifenkopf aus Meerschaum wirkt stark stilisie- 
rend, fast etwas grotesk. 

(Ebd., S. 111): 


„Lesen Sie uns vor!“ sagte de angebräunte Meeresschaum- 


prinzessin. 


Der konkrete Vergleich mit der Meerschaumpfeife wird vertauscht 
mit einem ınehr phantasiebetonten Vergleich. Das Wort ‚Meer- 
schaum‘“ hat eine Assoziation mit wirklichem Meeresschaum er- 
weckt; Erinnerungen etwa an das Bild der schaumgeborenen Göt- 
tin spielen mit, wenn nun von einer Prinzessin gesprochen wird. 
An den alten konkreten Vergleich erinnert noch das „angebräunt“. 
(Ebd., S. 113): 


Aber die Meeresschaumprinzessin war rosig geworden. 


Jetzt ist auch das „angebräunt“ fallen gelassen worden. Vom ur- 
sprünglichen Vergleich ist nichts mehr übrig. 
(Ebd., S. 113): 


Der junge Mann empfahl sich. Er küßte die weißen Hände (einer anderen 
Dame) und die in teint ambre. 


Zum Schluß findet ein plötzliches Überspringen in einen neuen 
Vergleich statt, der wieder von etwas Konkretem, von der Ambra- 
farbe, ausgeht, aber, wie die Wahl des französischen Ausdrucks 
schon zeigt und ebenso die Wahl des nicht sehr geläufigen Farb- 
begriffs, sich doch in einer gewissen stilisierenden Entfernung 
halten will. So bewirkt die ganze Folge durch das dauernde Vari- 
ieren und Uınbilden wohl einen Zusammenschluß des Kunstwerks, 
zugleich aber schillernde, farbige Bewegung und starken Stim- 
mungsreichtum. | 
Der reine Stimmungsvergleich, der mehr nur die Ge- 
fühlsinhalte des Tertium comparationis auswertet als seine kon- 
krete Beschaffenheit, liegt überhaupt der Eindruckskunst nicht 
fern. 
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G. Hauptmann (Werke 5, 39): 


Der Mittag hat die Winde erstickt, und regungslos wie aus Stein steht 
der Forst. 


Es ist weniger an einen wirklichen versteinerten Wald gedacht 
(schon gar nicht an das, was Wissenschaft unter einem versteiner- 
ten Wald versteht), sondern vielmehr an die Stimmung, die sich 
bei dem Begriff „wie aus Stein“ dem „regungslos‘ mitteilt. Den 
Vergleich mit Stein wandelt Liliencron noch fühlbarer ins 
bloß Stimmungsmäßige ab. 


(Werke 1, 12): 


Es war so still, wie Stein auf Gräbern ruht. 


Es war eine Stille von gleichem Stimmungsgehalt, wie ihn die- 
jenige Stille in sich trägt, die da herrscht, wo Stein auf Gräbern 
ruht —: kurz eine Friedhofsstille, so wäre etwa zu übersetzen. 
Doch würde das Wort „Friedhofsstille“ durchaus nicht dieselbe 
Nuance geben. Verschiedenes fließt hier zusammen: der Eindruck 
der Stille, den ruhende Steine geben, mischt siclı mit friedlicher, 
mit Friedhofsstille. Ein ganzer, gar nicht völlig zerlegbarer Kom- 
plex ist geschaffen. Und er soll als Ganzes, als ein allgemeiner 
Stimmungsfaktor wirken, um den Eindruck zu treffen, der in sol- 
chen Abtönungen schillert, daß er nur mit einem ganz kom- 
plexen Formgebilde sich verdeutlichen läßt. In gleichem Sinn ist 
auch das Folgende gemeint. 


Liliencron (Werke 1, 47): 


Und endlich tönte eins der schwermütigen, wie mit finstrer Stirn’ 
gesungenen Lieder meiner Westfalen. 


Der Vergleich macht den Stimmungsklang des schwermütig- 
schwerfälligen Liedes dem Gefühl auf eindrückliche Weise zu- 
gängliclı. 

Wie das ausgeführte Bild doch ab und zu verwertet wird, zeige 
hier Schlaf (,In Dingsda“, S. 21): 


Der Verstand ist ein spargellang aufgeschossener, engbrüstiger, bläßlicher 
Lümmel, einen Kneifer auf spitzer Nase, vor kalten grauen Augen, mit 
schmalen mokanten Lippen und dünnem glattgescheiteltem Haar von einem 
charakterlosen Blond. Das ist der Verstand. | 


Abstraktes ist hier durch ein konkretes Bild versinnlicht. Der dem 
Begrifflichen so abgeneigte Impressionist — das Bild spricht ja 
diese Tatsache deutlich genug aus — stellt sich einen Begriff als 
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Menschen vor, der als Träger dieses Begriffs in einleuchtendster 
Weise charakterisiert wird. Das abstrakt Entfernte wird also 
nach Möglichkeit an Näherliegendes, für uns leichter Begreifliches 
herangezogen. 

Das Naherücken des Gegenstandes spielt im impressionistischen 
Vergleich eine große Rolle. Eindruckskunst ist ja Kunst der mög- 
lichsten Annälıerung wie etwa im Gegensatz dazu Romantik eine 
Kunst der Entfernung ist. Besonders häufig, fast am häufigsten von 
allen Spielarten, wird deshalb vom Impressionismus ein Vergleich 
gebraucht, der das Tertium comparationis aus der Welt des All- 
täglichsten, Profansten, aus dem Kreis dessen wählt, was uns 
immer wieder begegnet, was deshalb jedes Fernrücken des damit 
verglichenen Gegenstandes verhindert. Der Impressionismus 
„überläßt sich ... . wahllos den Reizen der sinnlichen Assoziation 
bis zur grotesken Verdinglichung. Mit der Entseelung der Natur 
und der Gewichtsverlegung auf das Momentane der Sinne bleiben 
nur noch Vergleichungen zwischen Dingen: das momentane ding- 
liche Gleichnis bestreitet die ‚Seelengestaltung‘ “ (Pongs S. 194 f.). 
Das momentane dingliche Gleichnis nimmt unbestreitbar einen 
großen Raum ein innerhalb der Eindrucksdichtung. Aber es ist 
nicht, wie Pongs meint, die fast alleinherrschende Form. Das er- 
weist das bisher Gesagte, erweist noch mehr der Gebrauch der 
Personifikation (vgl. unten S. 36 ff.). 


Liliencron (Werke 8, 50): 


Der neue Mond schob wie ein Komma sich 
Just zwischen zwei bepackte Güterwagen. 


Altenberg (,Wie ich es sehe“, S. 42): 


Die Georginen stehen da in allen Farben, die hellen glänzen wie Butter, 
die dunklen sind matt wie Sammt. 


(Ebd., S. 79): 
Der Marmor glitzert wie Kandiszucker. 
(Ebd., S. 184): 
Um den Springbrunnen stehen lila Schwertlilien, wiegen sich wie Pendel. 


Schlaf (‚In Dingsda“, S. 16): 


. . er hatte recht gemischtes Haar bekommen. So die Couleur „Küm- 
mel und Salz“ 
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Dauthendey (Werke 3, 102): 


. wie vergossene schwarze Tusche über weißes Papier lief eine Finster- 
nis über die Seefläche ... . 


Hofmannsthal („Eine Reitergeschichte‘“, S. 22): 


Seitwärts .... hielt... der Eskadrontrompeter, der die wie in roten 
Saft getauchte Trompete an den Mund hob und Appell blies. 


Im letzten Fall wird außerdem durch den Vergleich mit etwas 
ganz belanglos Alltäglichem der Gegensatz zur Furchtbarkeit der 
wirklichen Erscheinung einer blutüberströmten Trompete hervor- 
gehoben. 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 46): 


Oben .. . auf der Höhe von Schwarzenborn, stand ein Busch, wie ein 
Haarschopf auf kahlem Schädel. 


Anmerkungsweise sei erwähnt, daß schon Chr. E. v. Kleist 
in seinem „Frühling“ in ähnlicher Art durch einen solchen Ver- 
gleich Annäherung und Verdinglichung schafft, wenn er sagt 
(Werke 1, 203): 


... . Die Sonn’ eilt hinter den Vorhang 
von Baumwoll-ähnlichem Dunst... 


Fast alle diese Vergleiche suchen, ob nun in unmittelbar konkre- 
ter oder stimmunggebender Weise, zuveranschaulichen.; 


Fast nie, ausgenommen bei Dauthendey, der eine Sonderstellung | 


einnimmt, finden sich Vergleiche, die, wie z. B. die Bilder Klop- | 
stocks, den Gegenstand aus der anschaulichen Sphäre ins Ab- 
strakte rücken oder von der Phantasie eine starke Beteiligung 
erwarten. Eine solche rein phantasiebetonte Verwertung des Ver- 
gleichs liebt dagegen die Ausdruckskunst. Konkrete Bilder mi- 


schen sich mit Phantasiebildern, z. B. bei W. Klemm (,Mensch- 


heitsdämmerung“, S. 97): 


Die Schärpen des Himmels leuchten auf, 

Seine majestätischen Schleppen rafft der Abend, 
Das Panorama zieht sich zurück in den Sonnengrund, 
Ein großer mystischer Adler fliegt vorüber. 


Den unkonkreten Ausdruck „mystisch‘“ liebt die Bildlichkeit des 
Expressionismus überhaupt. Er hilft den Vergleich ins Irratio- 
nale verlegen, das noch vorhandene Konkrete ungreifbar und un- 
begreifbar machen. 
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K. Edschmid (,„Timur“, S. 24): 


Da hob sich der Nebel und schwebte in einer gleichen Lage wie ein 
mystisches Tuch in die Höhe. 


(Ebd., S. 37): 
Der Wind stand wie eine blaue Spirale in dem Tal. 


Hier hat das zum Vergleich herangezogene Objekt nichts An- 
schauliches mehr. Hervorgegangen, nicht aus sinnlichen Erfah- 
rungen — ein mystisches Tuch, eine blaue Spirale in einem Tal 
kann niemand sinnlich wahrgenommen haben —, sondern aus der 
Gestaltungskraft der Phantasie, verlangt er auch vom Aufnehmen- 
den ein freies Wiedererschaffen des Bildes aus dem Reingeistigen 
heraus. Der Vergleich steht nicht mehr im Dienste eines veran- 
schaulichenden Wiedergebens, sondern er zeugt von einem Form- 
willen, dem, da er von innen her, vom Geist her, bestimmt ist, das. 
Sinnlich-Anschauliche nichts mehr bedeutet. 

Eine Sonderart der Metapher stellt die Personifikation, die 
Vermenschlichung von Außermenschlichem dar. Pongs spricht 
dem Erfühltypus die Neigung zur Vermenschlichung ab (a. a. O., 
S. 203). Bedenkt man aber das Streben der Eindruckskunst nach 
Mitteln, die alles Fernerliegende möglichst naherücken, möglichst 
sinnlich wahrnehmbar machen und verdinglichen, so wird auch 
diese sprachliche Erscheinung verständlich, die sich sonst nicht 
ohne weiteres mit impressionistischen Tendenzen zu vereinen 
scheint. R. Hamann spricht davon, „daß dort, wo sonst ein 
Schauplatz, eine Umgebung für menschliches Geschick beschrie- 
ben wurde, schon alle Dinge uns mit menschlichen Gefühlen be- 
gegnen und zu reichem Nacherlebnis auffordern“ (‚Der Impres- 
sionismus in Leben und Kunst“, S. 103). 

A. Holz (,„Phantasus“, Erstes Heft): 


Die Gassen schweigen. 
A.Schnitzler (,„Sterben“, S. 15): 

Der Morgen schlich blaß und kühl heran. 
Liliencron (Werke 1, 20): 

Der Frühmorgen zeigte ein mürrisches Gesicht. 
(Ebd. 8, 102): 


In der Fensterluken schmale Ritzen 
Klemmt der Morgen seine Fingerspitzen. 
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G. Falke (Werke 1, 121): 
Und um mich war ein Schweigen, das nicht schwieg, 
das Laute spann, spinnwebenfeine Laute, 
womit es sich dem alten Wald vertraute. 
(Ebd., S. 128): 
Und horch! Ein Mädchenlachen? Nein, Herz, nein. 
Traumstille Einsamkeit nur atmete 
einmal aus ihrem Frieden selig auf. 
(Ebd., 2, 5): 
Heimlich huscht auf leisen Sohlen 
ein verirrter Flötenklang. 
Schlaf („Frühling“, S. 65): 
Goldne Träume träumt die Not und die laute Torheit! 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 44): 
Grillparzerstraße, eine breite lichte Gasse, welche Oktobersonne trank und 
in die gelben Flächen der Häuser einschlürfte, daß die a auf 
den Spiegelfenstern spritzten. 

(Ebd., S. 98): 
Die gelblich-weiße fette aufgedunsene Langweile kroch umher auf dem 
dunkelrothen weichen Teppich des Salons — —. 


(Ebd., S. 134): 
Die Birken erbleichen vor Kälte und zittern, wenn die Krähen sich auf 
ihnen niederlassen. 
(Ebd., S. 134): 
Wie schön, wie rührend ist das Adieu-sagen der Natur! Einige Sträucher 
sagen: „ich will nicht“, andere beugen das Haupt und weinen Schnee herab. 
Dauthendey (Werke 4, 43): 
. es ist da nur noch ein Wimperzittern aller Farben, eine rieselnde Er- 
regung, die sich um das schlummernde Kind drängt .. . 
Dauthendey vor allem bietet extrem gesteigerte Beispiele zugleich 
von einer Aktivierung, die an expressionistischen Stilwillen denken 
läßt. Den Beweis, wie selbst hier noch Impressionismus sich gel- 
tend macht, muß ich Mumms Ausführungen überlassen, denen ich 
auch die folgende besonders typische Stelle entnahm (a. a. O., 
S. 28 f.) L 
Dauthendey (Werke 3, 489f.): 
Das Dunkel schleicht auf den Zehen durch den langen Korridor .. . An 


der Schwelle zur Küchentüre bleibt das Dunkel geblendet stehen .. . 
Das Dunkel gleitet... durch das Treppenhaus, durch die Türspalte in 
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den Hof, mattgrün unter dem Weinrankendach hin und dann durch die Ul- 
men, die Kastanıen und Fliederbäume . . . Das Dunkel fällt blauschwarz 
in die Schmiede. Wühlt in der kalten Asche. Springt zur Esse hinaus. 
Schnurrt am Dachsims entlang. In der Rinne nieder. Fort an den Scheunen, 
am Zaun, unter die Riesenfächer des Huflattichs, über eine schlummernde 
Entenfamilie. Das Dunkel streicht weiter, braunrot durch den reifen Rog- 
gen, den Berg immer höher, mattgrau am glitzernden Klee vorüber, unter 
Schlehhecken, durch Klematisgerank. In großen Sprüngen über den Weg- 
stein. Dann wälzt es sich in eine Senkung zwischen zwei Hügel voll Obst- 
bäume, in ein Haferland. Hier liegt es milde um einen ehrwürdigen Nuß- 
baum, wiegt sich auf den Halmen, saugt den säuerlichen Blätterduft und 
dämpft den Herzschlag der Einsamkeit. 


R. Hamann weist auf Nietzsches Lyrik hin als den Höhepunkt 
dieses Sprechenlassens, dieser Verlebendigung des Unpersönlichen 
und Überpersönlichen (a. a. O., S. 103), als auf die Lyrik, die 
„aller Erde Odem einbläst“. Nietzsche (Werke 8, 455): 


Tag meines Lebens! 

die Sonne sinkt. 

Schon steht die glatte 
Flut vergüldet. 

Warm atmet der Fels: 
schlief wohl zu Mittag 

das Glück auf ihm seinen Mittagsschlaf ? 
In grünen Lichtern 


spielt Glück noch der braune Abgrund herauf. 


Tag meines Lebens! 

gen Abend geht’s. 

Schon glüht dein Auge 
halbgebrochen, 

schon quillt deines Tau’s 
Tränengeträufel, 

schon läuft still über weiße Meere 

deiner Liebe Purpur, 

deine letzte zögernde Seligkeit .. . 


Auf den ersten Blick scheinen alle diese Belege auf eine überwie- 
gende Beteiligung der Phantasie beim Gestalten hinzuweisen, 
dann aber auch auf eine Aktivierung von leblosen Dingen, von 
Abstrakta, indem diesen plötzlich ein Handeln zugemutet wird. 
Eine Deutung aber, die von dieser Seite an die vorliegende Er- 
scheinung herangeht, wird kaum zu einem Resultat kommen, das 
deren Häufung und Verfeinerung in impressionistischer Dichtung 
verständlich werden läßt. Die Erklärung liegt, wie gesagt, wohl 
in impressionistischem Willen zum Annähern der Eindrücke an 
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den Aufnehmenden. Und was liegt ihm näher als das Verhalten 
und Tun des eigenen Wesens? Gewisse Stimmungseindrücke — 
wesentlich handelt es sich hier um deren Wiedergabe — werden 
in das Menschliche selbst übersetzt, also menschlichem Begreifen- 
können denkbar nahegerückt. Daß Phantasie dabei nicht ganz aus- 
geschaltet ist, wie auch gelegentlich beim Vergleich, sei zugegeben. 
Ja, es entsteht hier eine Art der sprachlichen Bildlichkeit, wie sie 
Eindruckskunst sonst meidet. Bilder von außen mischen sich an 
diesem Punkte mit den Bildern von innen. Man kann sagen, es 
wird hier mehr die Reaktion des empfindlichen Spiegels wieder- 
gegeben als das Spiegelbild selbst, nicht weil das Spiegelbild we- 
niger wichtig erscheint, sondern weil es dem Impressionisten so- 
fort in der Reaktion seines Innern aufgeht, die sich nun für ihn 
mit dem Eindruck selbst deckt. Ja, besonders die Bildersprache 
zeigt, bis zu welchem Grade Eindruckskunst den Regungen des 
Innern nachgibt, sie sogar eigenmächtig werden läßt. Es entstehen 
dann Wucherungen der Bildlichkeit wie sie vor allem Dauthendey 
bietet (vgl. C. Mumm, S. 33, 78f., u. ö.). Es kann zu einer ba- 
rocken und scheinbar ganz vom Eindruck abgelösten Arabesken- 
metapher kommen (Mumm, S. 106 ff.). Aber immer bleibt die Be- 
dingtheit durch den Eindruck Grundlage und das anscheinend 
eigenmächtig Schöpferische der Form erweist sich als ein über- 
passives Verhalten den durch Impressionen bewegten inneren Re- 
gungen gegenüber. Auch hier bleibt letzten Endes treffendes Wie- 
dergeben das Ziel. 

Dieses Ziel beweisen somit die vielfältigsten sprachlichen Erschei- 
nungen. Der impressionistische Mensch bleibt ihm immer treu. 
Je mehr dem Eindruckskünstler aber an der abgetöntesten Wie- 
dergabe der Eindrücke liegt, desto mehr muß er ihnen empfan- 
gend ganz hingegeben sein. Es kommt der Augenblick, wo er mit 
seinem Ich gänzlich in die Dinge übergeht, in ihnen aufgeht. Auch 
das spiegelt die Sprache. 

Schlaf (,„Frühling“, S. 59 f.): 


Versunkensein! 

Wer ermißt diese Tiefen? 

“Innen und außen: kaum sind sie zu scheiden. Ich bin die lichtgewölkte 
Weite da oben mit ihren zahllosen Welten. Ich bin das tiefe, süße Däm- 
mern der Breiten, der Duft des Roggens und der tiefbraunen Erdschollen. 
Ich bin der Ruf der Rebhühner, leises Laubrascheln und hundert feine Ge- 
räusche; bin das Gekläff des Hofhundes vom Gehöft drüben; bin der zarte 
Sternschimmer auf seiner Scheunenmauer; bin die tiefen, schwarzen Schatten. 


39 


Und ebenso verkündet A. Holz impressionistische Hingegeben- 
heit an die Eindrücke, wenn er ausruft: 


(„Phantasus‘“, Zweites Heft): 


Horche nicht hinter die Dinge. Zergrüble dich nicht. Suche nicht nach dir 
selbst. 

Du bist nicht! | 
Du bist der blaue, verschwebende Rauch, der sich aus deiner Cigarre ringelt, 
Der Tropfen, der eben aufs Fensterblech fiel, 
Das leise, knisternde Lied, das durch die Stille deine Lampe singt. 
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ZWEITES KAPITEL 
PASSIVITÄT 


In dem Ziel des Impressionismus, die Eindrücke der Umwelt, die 
Augenblicksspiegelungen der Dinge im Ich zu treffen, liegt eine 
Forderung höchster Empfänglichkeit, differenziertester, hinge- 
bungsvollster Aufnahmefähigkeit eingeschlossen. Der Mensch muß | 
nach allen Seiten seelische und sinnliche Fühler ausstrecken, muB 
immer empfangen können, was von Moment zu Moment sich än- 
dert, was eben da ist, gleich wieder sich verflüchtigt hat, was des- 
halb im Fluge gewonnen, erhascht sein will. Ein solcher Mensch, 
das liegt auf der Hand, wird wohl eigenste und eigenwilligste Auf- 
nahmeorgane ausbilden müssen, wird aber alles zu unterdrücken 
haben, was von innen her, an freiem Gestaltungswillen oder an 
Fähigkeiten der Phantasie deın Aufnehmen hemmend entgegen- 
tritt. Es ist ja wohl nicht so, daß der Impressionist xat’ &oynv 
erst aufnimmt und dann das Aufgenommene gestaltet; noch viel 
weniger aber so, daß er nur aufnimmt und eigentlich gar nicht ge- 
staltet (auch das ist behauptet worden). Man muß es sich vielmehr 
so vorstellen, daß bei ihm das Wie des Aufnehmens zugleich schon 
das Gestalten in sich schließt. Es ist also das Aktive des künst- 
lerischen Schaffens, das Gestalten, nahe herangerückt an das rein 
leidende Verhältnis zur Umwelt; es ist eine Vermischung beider 
Elemente erreicht, jedoch so, daß das aufnehmende, das nicht- 
aktive Element vorherrscht. Und damit ist schon ausgesprochen, 
daß von dem Impressionisten eine passive Haltung zu erwar- 
ten ist, eine passive Grundhaltung, die, von ihm aus gesehen, einen 
Gewinn, eine unerläßliche Vorbedingung, nicht nur seiner Kunst, 
sondern seiner ganzen Weltanschauung bedeutet. 

O. Walzelspricht von einem „Zustand, in dem das Gefühl eines 
tätigen Ich ganz verschwindet und nur noch ein erlebendes 
und Eindrücke empfangendes Ich überbleibt‘“ („Dichtung als 


41 


Weltanschauung“, Das Wortkunstwerk, Leipzig 1926, S. 59). 
Auch Thomas Mann betont in den „Betrachtungen eines Un- 
politischen“ (S. 583) die „Passivität, diedemütig aufnehmende 
und wiedergebende Art des Impressionismus“. S. Lublinski sagt 
:in seinem „Ausgang der Moderne“ (S. 53): „Eine übergroße Emp- 
fängnis für jeden Reiz und jede Stimmung ist nicht die Sache 
starker und handelnder Menschen ... die Passivität wird 
Prinzip“, undHermann Bahr trifft auf denselben Punkt mit 
den Sätzen („Expressionismus‘“, S. 45): „Das Auge hat gar keinen 
eigenen Willen mehr, es verliert sich an den Reiz, bis es zuletzt 
ein völliges Passivum wird, nichts mehr als reines Echo 
der Natur. Goethe hat noch gefragt: ‚Was ist Beschauen ohne Den- 
ken?‘ Wir haben es seitdem erlebt. Wir könnten auf seine Frage 
jetzt antworten und ihm sagen, was es ist: Impressionismus.“ 
Stark übertreibend ließe es sich etwa so formulieren: Der Aus- 
druckskünstler reißt die Dinge gestaltend aus sich heraus. Der 
Eindruckskünstler nimmt sie auf, und sie gestalten sich in ihm, 
nicht nach seinen, sondern nach ihren eigenen Gesetzen. 
Mindestens eine, wenn nicht die Hauptwurzel impressionistischer 
Eigenart ist in dieser empfangenden, passiven Haltung gegeben. 
Sie wird deutlich fühlbar in der sprachlichen Gestaltung der Ein- 
druckskunst, am deutlichsten im Gebrauch von Verbum und 
Nomen. nl 


I. DAS VERBUM 


Das Verbum, das vor allen anderen Wortformen imstande ist, Ak- 
tivität und Passivität auszudrücken, kann fast allein schon zeigen, 
wie das Weltgefühl einer Kunst beschaffen ist. Es ist sehr charak- 
teristisch, daß der Impressionist die aktive Form des Verbs, ja 
das Verb selbst so viel als möglich meidet und sich dafür der 
nominalen Formen bedient. Zuerst soll ein statistisches Beispiel 
sprechen: 2 
Liliencron gebraucht in den „Kriegsnovellen“ etwa 17 Pro- 
zent aller Verben in Partizipform, 1 Prozent als substantivierte 
Infinitiva. | 

Joh. Schlaf gibt in seinem „Frühling“ sogar etwa 21 Prozent 
als Partizipien und 8 Prozent als substantivierte Infinitiva. Da- 
gegen haben in Kasimir Edschmids „Achatnen Kugeln“, 
einem typischen Werk der Ausdruckskunst, nur reichlich 8 Pro- 


42 


zent aller Verben Partizipform, und substantivierte Infinitiva 
kommen so selten vor, daß nur der Bruchteil eines Prozents fest- 
zustellen ist. 

Nur der in erster Linie Handelnde wird auch das Handeln vor 
allem sprachlich ausdrücken; der Leidende, '‘Aufnehmende dage- 
gen mehr Zustand und Bewegung der Umwelt. So wird wahr- 
scheinlich überall da, wo der Mensch vor allem beobachtet und 
Beobachtetes wiedergibt, eine Verminderung aktiver Verbformen 
sich ergeben. Spürbar ist das schon bei Brockes, der als 
einer der ersten in deutscher Dichtung bewußt betrachtend den 
Dingen gegenübertrat. In seinem ‚„Irdischen Vergnügen in Gott“ 
kommen auf alle Verbformen ungefähr 19 Prozent Partizipien, 
3 Prozent substantivierte Infinitiva. Ebenso stehen in Chr. 
E. v. Kleists „Frühling“ neben den aktiv gebrauchten etwa 16 
Prozent nominaler Verbformen. 

Die Verbarmut eindrucksmäßiger Schilderungen ist auffallend. 
So etwa beim frühen Rilke, der viele Züge des Impressionismus 
hat. (Erste Gedichte S. 71 £.): 


Ein Dörfchen schlicht in des Friedens Prangen, 

drin Hahngekräh; 

und dieses Dörfchen verloren gegangen 

ım Blütenschnee. 

Und drin im Dörfchen mit Sonntagsmienen 

ein kleines Haus; 

ein Blondkopf nickt aus den Tüllgardinen 

verstohlen heraus. | 

Rasch auf die Türe, die angelheiser 

um Hilfe ruft, — 

und dann in der Stube ein leiser, leiser 

Lavendelduft . . . 
Eindruckskunst bedient sich außerdem der verschiedensten 
Griffe, um der zu starken Aktivierung des Satzes durch Verben 
zu entgehen. Das, was zuerst auffällt, ist das Meiden aller Verben, 
die von Hause aus einen intensiven Tätigkeitsgehalt haben. Man 
wählt möglichst gedämpfte Verben. Am deutlichsten tritt das her- 
vor, wenn Gegensätzliches, wenn expressionistische Dichtung her- 
angeholt wird, die in der Wahl von intensiven Tätigkeitsworten 
geradezu ins Extreme geht. Ich schlage einen Band der expressio- 
nistischen Sammlung „Vom Jüngsten Tag“ (Nr. 36) auf, Gedichte 
von Ernst Wilhelm Lotz. Da steht etwa (S. 36): 


Die Straßen biegen aus und flackern davon 
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oder (S. 55): 


Die Nächte explodieren in den Städten, 
Wir sind zerfetzt vom wilden, heißen Licht, 
Und unsere Nerven flattern, irre Fäden, 
Im Pflasterwind, der aus den Rädern bricht. 


KasimirEdschmid schreibt in seiner Novelle „Das rasende 
Leben“ — man beachte schon den Titel! — (,Vom Jüngsten 
Tag“, Nr. 20, S. 23): 
Ich fühlte: Abenteuerlichkeit fraß sich in die Wände. Schicksal brannte 
in den Rahmen und wollte heraus. Sehnsüchte ohne Maß, gelebte, nur ge- 


streifte, schwellten den Raum, daß er fast barst, und Jahre rasten 
auf dem Sekundenblatt der Pendüle herunter. 


Die Intensität wird vor allem dadurch so auffallend, daß diese 
Verben mit Substantiven verbunden werden, die ihnen sonst ganz 
fernliegen. Es ist ein Übertragen von anderen Vorstellungen her, 
aber dieses Übertragen ist bestimmt von solchen Energien, daß es 
gar nicht mehr als solches empfunden wird, daß die Substantiva 
völlig hineingerissen werden in diese ihnen fremde Welt des Tuns. 
Von Edschmids Sprache sagt Max Krell, ein Angehöriger 
des expressionistischen Lagers („Über neue Prosa“, S. 22): „Jedes 
Wort stieg in eine Intensität. Im Wort der Tätigkeit war fühlbar 
der Prozeß des Tuns gesammelt“. Edschmid wird als einer der 
typischsten Ausdruckskünstler von den Expressionisten selbst emp- 
funden. „Er ist verstrickt in die expressionistische Bewegung. Fast 
identifiziert er sich mit ihr, und vielfach ist er als ihr Führer an- 
gerufen worden.“ (Krell, a. a. O., S. 24.) Mit größerem Recht als 
jeder andere ist deshalb gerade er vergleichsweise heranzu- 
ziehen. 
Auffallend im Sinne der Ausdruckskunst intensiviert Max Dau- 
thendey mitunter seine Verben. In der Gedichtsammlung 
„Ultra Violett“ ist zu lesen (Werke 4, 12): 

Aber draußen die blutrote Ruhe im Hain steift sich gegen das toll- 


äugige Licht. Das rasende Gelb verzerrt, reißt das stockend geronnene 
Schweigen nieder. 


Das ist 1893 geschrieben! Wie eine Vorwegnahme der Ausdrucks- 
kunst mutet es an. Anderseits aber verleugnet Dauthendey nicht, 
daß er mit den Impressionisten zeitlich in einer Reihe steht. Er 


wird oft für impressionistische Art Zeugnisse geben. Hier mehr 


als anderswo enthüllt sich das Schillernde, Schwerfaßbare des 
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Impressionismus, der gelegentlich bis zu seinem Gegensatz hin- 
übergreift. Aber nur gelegentlich, das ist das Entscheidende. Und 
wiederum ist dieses So- und auch Anderskönnen typisch für die 
Haltung der Eindruckskunst, die doch eigentlich alles, was Um- 
welt und Innenwelt bietet, wiedergeben muß, auch phantastische 
Visionen einer Seele, die man späterhin expressionistisch nannte. 
Bei der Ausschau nach passenden Beispielen der Eindruckskunst, 
die den Gegensatz erhellen könnten, ergibt es sich, daß ein einzel- 
nes Beispiel in diesem Fall wenig sagt, eben weil die Abschwä- 
chung des Verbs eine Dämpfung des sprachlichen Ausdrucks bis 
zur Unauffälligkeit schafft. Hier ist mehr noch als sonst die ganze 
sprachliche Atmosphäre zur Verdeutlichung nötig, die ein heraus- 
gerissener Beleg so schwer vermitteln kann. Immerhin sei ein Ver- 
such der Gegenüberstellung gemacht. 


Schnitzler (,„Sterben“, S. 12): 


Das Fenster war offen, ein paar dunkle Rosen, die in einer einfachen Vase 
auf dem Nachttische standen, dufteten durch das Zimmer. Von der 
Straße klang leises Summen herauf. 


Schlaf („Frühling‘“, S. 44): 


An den Sternen hin ziehen die weißen Wolken, und die Winde rau- 
schen; raunen mit lieben, heimlichen Stimmen und kräuseln glitzern- 
des Laubwerk, schaukeln schwaches Geäst, gleiten mit blinkenden 
Schauern über die breiten Wasser. 


Ein erster vergleichender Blick entdeckt den Unterschied. Nicht 
intensiv aktiv sind diese Verben empfunden. Zuviel Merkmals- 
bestimmungen, die zum Subjekt hinüberleiten, sind in sie hinein- 
verwoben. In „rauschen und raunen‘“ ist soviel von dem Geräusch 
des Windes, von der Art, wie er sinnlich wahrnehmbar wird; es 
wird die Vorstellung von schaukelndem Geäst erweckt, von dem 
blinkend bewegten Wasser, daß das eigentliche Tun als solches 
daneben ganz zurücktritt. Besonders bei „gleiten mit blinkenden 
Schauern“ und „klang ein leises Summen“ liegt das eigentlich 
Wichtige nicht im Verb „gleiten“ oder „klang“, sondern in dem 
zugeordneten substantivierten Infinitiv. Das Verb selbst ist ganz 
farblos, erhält erst seine Kraft durch die Verbindung mit dem 
Nomen. Es überflutet nicht das Nomen mit verbalem Gehalt wie 
in den Beispielen der Ausdruckskunst, sondern etwas von dem no- 
minalen Element geht über ins Verb. Das wird besonders deutlich 
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an dem häufigen Gebrauch von Hilfsverb und Nomen, also dem 
am wenigsten intensiven Verb, das wir überhaupt besitzen. 

Das Folgende wird im einzelnen erläutern, mit welchen Mitteln, 
abgesehen von der Wortwahl, das Abschwächen des Verbs er- 
reicht wird: 

1. Es wird dem Verbum eine möglichst untergeordnete, möglichst 
' unbetonte Stelle im Satz gegeben. Das Verbum wird möglichst 
spät in den Satz eingefügt: 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 29): 


Das erste Haus, eine kleine weißgetünchte Kate, an einen laubigen Hügel 
gelehnt, sich duckend zwischen aufgeschichtetem Birkenholz und Dünger, 
flachsköpfige Kinder in bunten Kittelchen vor dem schwarzen Türloch, knall- 
rote Geranien und Fuchsien auf den grünen Fensterbreittern, macht mich 
wieder zum verständigen Menschen. 


Wenn später von Wortstellung zu reden ist, werden diese Art des 
Satzbaus und ihre Voraussetzungen eingehend erläutert werden. 
Hier soll nur gezeigt werden, wie wenig Wert der Eindruckskünst- 
ler mitunter auf das Verbum finitum legt. Ja, er vergißt es gerade- 
zu über den Einschüben, die er macht. Diese schildernden Ein- 
schübe sind ihm so wichtig, daß sie ganz selbständig werden und 
für sich, ohne das Verb, einen impressionistischen Satz bilden 
könnten. Beim endlichen Erscheinen des Verbs löst sich deshalb 
nicht etwa eine große Spannung. Die Einschübe haben ganz für 
sich allein interessiert, man hat gar nicht mehr auf das Verb ge- 
wartet, es ist fast überflüssig geworden, ohne jede Intensität, 
ohne jeden aktivierenden Einfluß auf den ganzen Satz stellt es 
sich ein. Spannungsvoller wirkt vielleicht bei Arno Holz ähn- 
liche Stellung des Verbs: 


(„Phantasus“, 1. Heft): 
Hinter uns 
zwischen Wasserrosen, 
schaukelt der Mond. 


Alle adverbialen Bestiimmungen werden vorweggenommen, mit- 
unter auch das Objekt. Am Schluß kommt das Verb, ganz zu- 
letzt das Subjekt. Im „Phantasus“ überwiegt dieser Satztypus je- 
den anderen. 

2. Sehr häufig kommt es in impressionistischen Kunstwerken 
vor, daß der Hauptsatz überhaupt kein Verb hat. Das Verb ist in 
einen Nebensatz geschoben. So etwa bei Schlaf. 
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(„Leonore“, S. 65 £.): 


Die jungen Leute auf der Promenade, die die Lindenallee hinabgehen im 
lebendigen, fröhlich wechselnden Licht- und Schattenspiel der schönen Früh- 
lingssonne. 


Der Satzanfang ‚Die jungen Leute auf der Promenade“ wird iso- 
liert, wird herausgestellt, ist eine selbständige Wahrnehmung, 
die ohne weitere Erläuterung stehen könnte. Man kann fast allen 
diesen Sätzen ein „ich sehe‘ voranstellen; sie sind alle vom Stand- 
punkt des Betrachters aus genommen, dem zuerst die Dinge und 
erst in zweiter Linie ihr Handeln in die Augen fallen. Dabei er- 
gibt es sich, daß die Dinge, die Substantiva, die in diesen Sätzen 
als Subjekt erscheinen, eigentlich vom Beschauer aus gesehen 
den Charakter eines Objekts haben. Es liegt eine heimliche, nicht 
klar ausgesprochene Abhängigkeit von dieseın nicht genannten 
Beschauer, der das eigentliche Subjekt des Satzes ist, in ihnen, 
trotz der scheinbar sogar vergrößerten Selbständigkeit. Sie ist eine 
Pseudoselbständigkeit. Eigenstes des Impressionismus enthüllt 
sich gerade hier. Die verschiedenen Abtönungen, in denen dieser 
Typus gebraucht wird, mögen einige weitere Beispiele andeuten. 
Sie erklären sich selbst. Zugleich zeigen sie, wie diese Stellung des 
Verbs dem impressionistischen Bedürfnis entgegenkommt, das 
Nacheinander der Eindrücke auch durch ein möglichst unver- 
bundenes Nacheinander des Satzes wiederzugeben. 


Schlaf („In Dingsda“, S. 12): 


Die dicken, ungeheuren, unverwüstlichen Wallmauern, zwischen denen liber- 
eschen und Vogelbeeren hervorbrechen. 


Arno Holz (,Phantasus“, 1. Heft): 


Nur drüben in Knorrs Regenrinne 
zwei Spatzen, die sich um einen Strohhalm zanken, 
ein Mann, der sägt, 
und dazwischen, deutlich von der Kirche her, 
in kurzen Pausen, regelmäßig, hämmernd, 
der Kupferschmied Thiel. 


Liliencron (Werke 1, 215): 


Die wilde, fliegende, zerzauste, nach beiden Halsseiten übervolle, hellgelbe 
Mähne eines dunkelfuchsigen Berberhengstes, der mit den Vorderhufen den 
Kopf des Pferdes meines Generals schlägt . . . Das Gewoge der Schwer- 
ter . ... Silberne Blinkeräxte, aus einem schwarzen, unruhigen, kurzwelligen 
Blutsee tauchend . . . Kreise... . 
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3. Das Verb wird mit einem anderen als dem eigentlich zuge- 
hörigen Substantiv verbunden. Auch hier biegt das Verb ab von 
dem Ziel, das Tun des Subjekts eindeutig und kräftig auszu- 
drücken. Es wird der Träger der Handlung von dem Tätigkeits- 
wort entfernt und dafür ein Subjekt eingeschoben, das nur schein- 
bar Träger der Handlung sein kann, infolgedessen die Intensität 
des Verbs abschwächen muß. 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 58): 
Der Himmel jubelte von Lerchen. 


Impressionistische Scheu vor dem logischen Verknüpfen spricht 
hier besonders stark mit. Die Lerchen sind hoch oben, kaum sicht- 
bar, und es kann einem ersten Wahrnehmen tatsächlich so vor- 
kommen, als wäre der Himmel selbst der Urheber des Gesangs. 
„Am Himmel jubelten die Lerchen“ würde wohl den wahren Tat- 
bestand geben, aber sich viel mehr von dem sinnlich aufgenom- 
menen Augenblick entfernen. Es wäre die Tatsache festgestellt, 
aber nur wie sie das Denken sich klarmacht, nicht wie sie er- 
fahren wird. Es wäre vor allem auch nicht das Quantitätselement 
herausgehoben, das die Formulierung Schlafs so gut ausdrückt: 
die ungeheuere Menge von jubelnden Lerchen. Schlaf braucht die- 
sen Typus besonders häufig: 


(„Das Recht der Jugend“, S. 59): 


Die Ränder der Getreidefelder leuchteten von Klatschmohn, Kornblumen, Ra- 
den und Rittersporn und in tiefen Farben glühenden fuchsschwanzartigen Ge- 
wächsen. ö 


Auch hier leuchten natürlich die Blumen. Aber der Schauende 
sieht zuerst Feldränder und daran ein Leuchten, weshalb er beides 
verbindet und die eigentliche Ursache sich nur soweit klarmacht, 
daß er sie wohl damit zusammenhängen fühlt, aber diesen Zusam- 
menhang nicht logisch durchdenkt, was ja auch bei der augen- 
blicklichen Kürze des impressionistischen Aufnehmens weder im 
Bereich der Absicht noch der Möglichkeit liegt. Derselbe Tatbe- 
stand liegt zugrunde, wenn Gerhart Hauptmann schreibt: 


(Werke 5, 31): 
. schon £lirrte es vor Thiels Augen von Lichtern. 


(statt „flirrten die Lichter“.) 
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Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 59): 


Auf ganze Strecken hin leuchtete es von Lavendel. 


(statt „leuchtete der Lavende!‘“.) 


Hier ist an Stelle eines bestimmten Substantivs ein unbestimmtes 
Neutralpronomen eingetreten. Es hilft die Stimmung schillernder 
Unbestimmtheit schaffen, die dem Impressionisten lieb ist (vgl. 
unten, S. 166). 

Dieser Konstruktion zuliebe wird sogar ein Verb intransitiv ge- 
braucht, das sonst in diesem Falle transitiv sein müßte. 


Benzmann (,Im Frühlingssturm“, S. 84): 


In meiner Seele singen 
Lenzliche Lieder. 


Eigentlich müßte es heißen ‚meine Seele singt lenzliche Lieder“, 
aber die Seele wird, echt impressionistisch, als zu passiv empfun- 
den, um handelnd auf eine Stimmung zu reagieren. Deshalb wird 
das Tun von ihr abgerückt. 

4. Dem normalen Satzgefüge am nächsten liegt es, dem Tätig- 
keitsgehalt des Verbs dadurch auszuweichen, daß an Stelle der. 
aktiven Verbform diepassive gebraucht wird. Auch diesen 
Ausweg nutzt der Impressionismus: 


Schlaf (,„Sommertod“, S. 145): 


Man setzt sich an ein Marmortischchen, steckt sich eine Virginia an zu einer 
Mölange. „Journal Amusant“, „Die Fliegenden“, die „Lustigen Blätter‘ und 
andrer leichter Witzkram werden durchgeblättert. 


Liliencron (Werke 1, 20): 


Ich hätte gern einen heißen Schluck gehabt, aber der Kaffee war noch nicht 
fertig; so nahm ich, was ich grade fand. Es wurde rasch eine Flasche 
Sekt geleert,.... 


(Ebd., S. 53): 


Wir sitzen um die flammenden Holzstöße; ab und zu weht uns der Rauch 
in die Nase. Glühwein wird getrunken. 


G. Hauptinann (Werke 5, 25): 


Ein Specht flog lachend über Thiels Kopf weg, ohne daß er eines Blickes 
gewürdigt wurde. 
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Gl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 2): 


Ein froher Schein glitt über die heißen Gesichter, .. . Da wurden rasch 
dio Hüte vom Kopf gerissen und geschwenkt. 


(Ebd., S. 67): 


Neulich, als der Lorenz Geld geschickt, hatte die (Schwiegermutter) es wie 
selbstverständlich an sich genommen; der jungen Frau, die schüchtern ihr 
Teil verlangte, wurde grob über den Mund gefahren. 


Jacob Grimm zeichnet den Unterschied zwischen aktiver und pas- 
siver Form des Verbs so: „Der Satz amo te ist, obenhin genom- 
men, gleichbedeutend mit dem Satz amaris a me. Ihr feinerer Un- 
terschied läuft dahin aus, daß jener den Begriff des Wirkens 
dieser den der Wirkung hervorhebt“ (Deutsche Grammatik 
4,3). Also nicht das Wirken, das Handeln wird betont, sondern 
die Wirkung als das Wahrnehmbarere hervorgehoben. 

Der Gebrauch des Passivs bewirkt außerdem, daß das handelnde 
Subjekt im Unbestimmten bleibt. Wenn auch in allen hier aufge- 
zeichneten Beispielen das Subjekt aus dem Vorhergehenden zu 
ersehen ist, so wird es doch im entscheidenden Satz nicht ausge- 
sprochen. Konnten schon andere sprachliche Bräuche dartun, wie 
gern die Eindruckskunst das Subjekt möglichst weit vom Verb 
entfernt, als könnte das Verb durch aktiven Gehalt das Nomen 
beeinträchtigen, so ist hier wohl ‘die äußerste Möglichkeit dieser 
Entfernung erreicht durch das Hinüberschieben in ein anderes, 
in das entgegengesetzte, die Verhältnisse umkehrende Genus. Die 
dabei entstehende Unklarheit der Beziehungen, die Unbestimmt- 
heit des Subjekts kommt noch einer anderen Seite impressionisti- 
scher Eigenart zugute, der Abneigung gegen saubere logische 
Scheidungen, der Vorliebe für das Verwischen der Verhältnisse. 
Auch diese Erscheinung ist zugleich ein Beleg für die verunklä- 
rende Stiltendenz der Eindruckskunst. 

5. Mitunter macht das von der aktiven Form abwandernde Verb 
schon auf einer Zwischenstufe halt, beim Reflexivum, „das 
die nach außen drängende Aktivität des Verbs auf das Subjekt 
wieder zurückleitet“ (L. Spitzer, Archivum Romanicum 8, 79). 
Es wird gleichsam der Weg zum Passivum nur zur Hälfte zurück- 
gelegt. Eindruckskunst liebt diese Form vor allem da, wo es sich 
um Bewegen von einzelnen Gliedern des menschlichen Körpers 
handelt. Diese gewinnen dadurch eine Selbständigkeit, die ihnen 
sonst nicht innewohnt. Die Handlung wird vom Willen der han- 
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delnden Persönlichkeit losgelöst. Aber nicht eine Aktivierung des 
Teils, dem sie übergeben wird, erfolgt, sondern eine Schwächung 
des aktiven Verbgehalts durch das Fehlen des bewegenden Wil- 
lens, „es wird nicht deutlich, ob ein Antrieb von innen oder außen 
vorliegt, oder ob überhaupt ein Antrieb fehlt und etwa eine un- 
willkürliche Wandlung des Subjekts sich vor unseren Au- 
gen vollzieht“ (Behaghel, Deutsche Syntax, 2, 144). 
Schlaf (,„Leonore“, S. 66): 
Die jungen Damen trotten Arm in Arm, die Gesichter schelmisch-züchtig 
halb geneigt, lächelnd ... ., ab und zu wendet sich wohl auch mal ein 
Gesicht für einen flüchtigen Augenblick zur Seite. 
(statt: „wenden sie das Gesicht“; die Nuance der Verundeut- 
lichung, die der unbestimmte Artikel gewährt, war hier natürlich 
mit formbestimmend.) 


A. Holz (,„Phantasus“, 1. Heft): 
Die Augen schließen sich mir. 


(statt „ich schließe die Augen“.) 
Schnitzler (,„Sterben“, S. 64): 


Und von ihr weg wandte sich sein verdüsterter Blick wieder jenen zwei 
Männern zu, die eben am Eingang des Parkes verschwanden. 


(statt „wandte er seinen Blick“.) 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 31): 


. .. die Mäuler zogen sich breit, alle Gesichter grinsten. Die geballten 
Fäuste thaten sich auseinander oder versenkten sich in die 
Hosentaschen. 


(statt „ie zogen die Mäuler breit, taten die Fäuste ausein- 
ander‘ usw.) 


G. Hauptmann (Werke 5, 43): 


Mit eins begriff er, was er hatte tun wollen: seine Hand löste sich von 
der Kehle des Kindes... 


(statt „erlöste seine Hand... .“) 


Etwas Ähnliches findet hier statt wie der oben geschilderte Griff, 
das eigentliche Subjekt durch ein nicht eigentlich zugehöriges zu 
ersetzen. Auch hier rückt das Verb vom wahren Subjekt ab, hin 
zu dem Substantiv, das in der Umformung als Objekt erscheinen 
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würde. Die Beziehungen der Satzteile werden nicht weniger ver- 
unklärt wie beim Gebrauch des Passivums. Zugleich kommt auch 
die fühlbare Ausschaltung des Willens dem passiven impressio- 
nistischen Grundgefühl entgegen. 

Das Reflexivum ist der Sammelpunkt, an dem die Gegensätze von 
Aktivum und Passivum sich treffen und ineinanderfließen. Wenn 
von der einen Seite das Aktivum viel von seinem Eigenwert im 
Reflexivum verschwinden läßt, so löst sich auf der anderen Seite 
auch das Passivum gern darin auf. Auch hier lockt die Eindrucks- 
kunst das Unklarwerden der Linien, das erreicht wird, ohne daß 
ein größerer Tätigkeitsgehalt sich, impressionistischem Gefühl 
entgegen, einstellt. 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 47): 


Ich sitze am Fenster und rauche meine Pfeife zu einer Tasse Kaffee. Beim 
Umrühren wirbelt sich das flinkernde Braun zusammen in unzähligen, 
perlmutterfarbenen Perlchen. 


(„wirbelt sich zusammen“ für „wird zusammengewirbelt“.) 
Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 13): 
. . . die Türen hatten sich hinter den Glücklichen geschlossen. 
(statt „waren geschlossen worden‘“.) 
Gelegentlich tritt das reflexive Verb an Stelle eines mit Prädikats- 
nomen verbundenen Hilfsverbs. 
Liliencron (Werke 1,20): 
Das Tal engte sich. 
(statt „wurde enger“.) 


Schlaf spricht von „ich hellendem Himmel“ statt von 
„heller werdendem Himmel“ (,„Sommertod“, S. 168). 


II. DAS NOMEN 


Die nominalen Verbformen 


Eine Wortkunst, die dem aktiven Verb so gern ausweicht, wird 
mit Vorliebe zu den Verbformen greifen, deren aktiver Gehalt ab- 
geschwächt ist. Das ist der Fall bei den nominalen Verbformen, 
bei dem verbalen Adjektiv, dem Partizip und bei dem verbalen 
Substantiv, dem Infinitiv. 
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a) DAS PARTIZIP 

„Wenn der Infinitiv durch seine Annäherung an das Substantiv 
dem begrifflichen Denken entgegenkommt, so fördert das Parti- 
zip mit seiner Annäherung an das Adjektiv die sinnliche An- 
schauung‘“, sagt Wunderlich (,Der deutsche Satzbau“ 2. Aufl. 
1, 389). Es wird das Partizip also von einer Kunst bevorzugt wer- 
den, der es, wie dem Impressionismus, vor allem auf die Ver- 
mittlung der von den Sinnen empfangenen Eindrücke, nicht so 
sehr auf ihre begriffliche Verarbeitung ankommt. (Wieweit im 
übrigen Wunderlichs Auffassung anfechtbar ist, vgl. unten S. 70£.). 
Von den zwei zeitlich unterschiedenen Partizipformen dient das 
Partizip der Vergangenheit wesentlich zur Bezeichnung abge- 
schlossener Handlung oder Bewegung. Es wird daher. kaum 
ein Sprachmittel sein, dem der Impressionismus Eigenstes anver- 
trauen kann, da er doch gerade alles im Vorübergehen, im Augen- 
blick der Bewegung auffangen will. Es wird also vor allem der 
Gebrauch des Partizipium praesentis zu untersuchen sein, wenn 
das Besondere der Eindruckskunst gezeigt werden soll. Es ist 
noch voller Bewegung, gibt nicht die abgeschlossene Handlung 
und eignet sich deshalb trefflich für impressionistischen Sprach- 
gebrauch. 

Es ist zu scheiden zwischen zwei Arten der Verwendung des ad- 
jektivisch gebrauchten Partizips der Gegenwart: einmal begegnet 
das in der Hauptsache verbal gestimmte Partizip, das den aktiven 
Verbformen selbst noch nahesteht. Ihm gegenüber steht das rein 
adjektivische Partizip, das den verbalen Charakter fast ganz ver- 
loren hat, ganz nominal geworden ist. Die Unterscheidung beider 
Arten ist nicht immer leicht, da sie vielfach ineinanderfließen. 
Man wird sich in diesem Fall besonders in die ganze Atmosphäre 
einer Stilrichtung einfühlen müssen, um die richtige Deutung im- 
mer zu treffen. Noch am sichersten findet man die Unterschiede, 
wenn man sich in jedem Fall klar zu werden sucht, welche Frage 
für das zugehörige Substantiv am nächsten liegt: was tut es? oder: 
wie ist es beschaffen? 

Der Impressionismus bevorzugt, was nach den bisherigen Dar- 
legungen ohne weiteres zu erwarten ist, das mehr adjektivische 
Partizip, während der Ausdruckskunst das mehr verbal gebrauchte 
naheliegt. Zwei Gegenbeispiele sollen versuchen, die Unterschiede 
zu zeigen: 
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Schlaf („Frühling“, S. 21): 


Weite, lichte Nacht. Warme, blühende, duftende Sommernacht mit 
der endlos gebreiteten Pracht der Gestirne. 


Hier werden „blühend, duftend“ ganz als Eigenschaften, nicht 
als ein Tun der Sommernacht empfunden, um so mehr, als die 
Partizipien mit echten Adjektiven zusammen auftreten. Dagegen: 


Jos. Winckler (,Der chiliastische Pilgerzug“, S. 9): 


Und auch diese backenblähende Vorhut schwand in wirbelnder 
Wolke Staub vorbei... 


Hier ist viel mehr Tätigkeitsgehalt bewahrt. Wenn irgendwo, dann 
ist man hier versucht, das Partizip in einen Relativsatz aufzulösen 
und dadurch eine aktive Verbform herzustellen, ein Zeichen, daß 
das Partizip noch nicht völlig zum Adjektiv geworden ist. Wie 
wenig die Ausdruckskunst das Partizip adjektivisch empfindet, 
bezeugt Jos. Ponten, wenn er fordert: „Bildet keine Steige- 
rung vom Partizip der Gegenwart, weil wir darin noch zu sehr 
das Zeitwort fühlen.“ (Meister des Stils über Sprach- und Stil- 
lehre“, S. 89.) 

F. Gundolf weist beim jungen Goethe besonders auf den Ge- 
brauch des adjektivischen Partizips hin. Er nennt: aufgetürmter 
Riese, fruchtende Fülle, schwebende Sterne, beschattete Bucht, 
türmende Ferne, reifende Frucht, der ewig belebenden Liebe voll- 
schwellende Tränen, heimlich bildende Gewalt, heilig glühend 
Herz (,Goethe‘“, S. 103). „Die Verwendung des participium prae- 
sentis als selbständiges Adjektiv, nicht mehr als abgekürzter Ne- 
bensatz, ist das Zeichen, wie sehr Goethe selbst die Eigenschaften 
als aktive Bewegung empfand, wie er das Ruhende wesentlich 
als Wirkendes aufnahm. Diesen adjektivischen Gebrauch des 
Präsenspartizip hat Goethe für die deutsche Dichtung erobert: er 
ist nur ein Zeichen seines Gesamtweltgefühls.“ Vielleicht wäre es 
fruchtbarer, den Tatbestand ein wenig anders zu deuten. Wollte 
man den Gebrauch des Partizipium praesentis in allen Fällen so 
auffassen, als ob die Eigenschaften in aktiver Bewegung empfun- 
den würden, so stände der starke Partizipgebrauch der Eindrucks- 
kunst als unvereinbar mit ihren Zielen und ihrer Eigenart da. 
Ein unerklärliches Aktivwerden bei passiver Haltung wäre fest- 
zustellen. Die sich aufdrängende Scheidung zwischen einem mehr 
verbalen und einem mehr adjektivischen Gebrauch des Partizips 
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läßt diesen Einwand nicht aufkommen. Es wird die Neigung 
des jungen Goethe zu dem mehr verbal betonten Partizip deut- 
lich, die Gundolfs Bewertung des Goetheschen Brauchs nur be- 
stätigt. Sicherlich liegen nicht abgekürzte Nebensätze in diesen 
Partizipien vor, wohl aber ist ihnen noch immer die Möglichkeit 
ihrer Auflösung in einen Nebensatz meist recht deutlich anzu- 
merken. Wenn Goethe zu dieser Zeit den Akzent mehr auf das 
Handeln legt, so stimmt das überein mit der aktiven Haltung des 
Sturm und Drangs, mit dem er zeitlich wie geistig sich damals 
berührt. Hier ist einer der Punkte — es gibt ihrer mehr -, wo 
gemeinsame Züge von Sturm und Drang und Ausdruckskunst 
nachzuweisen sind. 

Wieviel mehr rückt der Impressionismus das Partizip vom Verb 
ab, dämpft es, läßt es nur Eigenschaften aussprechen! Folgende 
Tabellen geben ein Verzeichnis sämtlicher adjektivisch gebrauch- 
ter Partizipia praesentis aus „In Dingsda“ von Schlaf und der 
Novelle „Sterben“ von Schnitzler. Wenn man nach dem ak- 
tiven Gehalt dieser Partizipien fragt, so erweist er sich als ver- 
hältnismäßig gering, schon aus dem Grunde, weil an sich Verben 
gewählt sind, die geringe Aktivität haben, Verben, die mehr einen 
Zustandswert in sich tragen. Dahin gehören vor allem diejenigen 
Verben, die Lichterscheinungen und in weiterem Sinne atmo- 
sphärische, akustische Erscheinungen fühlbar machen, wie: zit-- 
ternde Sonnenlichter, weißleuchtendes Lichtmeer, funkelndes 
Tautröpfchen, schwebende Luft, raunende Einsamkeit, flüstern- 
des Weinlaub, aber auch stöhnende Worte, zitternde Freude, 
schleichende Nacht usw. Das sind Partizipien, die, häufig die 
sinnlichen Sphären vermischend, leiseste Abtönungen der Art des 
zugehörigen Substantivs geben. Die Mischung der sinnlichen 
Sphären von Verb und Substantiv ist hier von ganz anderer Wir- 
kung als da, wo der Ausdruckskünstler etwa sagt: „Die Nächte 
explodieren in den Städten‘ oder „Schicksal brannte in den Rah- 
men“. Schwebende Luft ist für unsere Vorstellung nicht eine 
Luft, die schwebt, sondern Luft, oder besser eine atmosphärische 
Erscheinung von einer ganz bestimmten gleichsam schwebenden 
Beschaffenheit. Die Einsamkeit raunt nicht, sondern raunende 
Einsamkeit ist eine nur mit diesem Beiwort bezeichenbare, nicht 
näher zu definierende Einsamkeit. Hier vielleicht könnte man 
daran denken, daß zugleich eine Verschiebung des Subjekts statt- 
gefunden hat. Es ist eine Einsamkeit, die so beschaffen ist, daß 
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wir irgendwie ein Raunen in ihr empfinden. Wichtig ist, daß alle 
diese Partizipien nichts Aktivierendes an sich haben, es auch nicht 
durch das Heranholen aus einem anderen Gebiet gewinnen. Sie sind 
vollkommen zum Adjektiv geworden. Anderseits werden gern Par- 
tizipien gebraucht, die als Adjektiva uns sehr geläufig und fast 
schon formelhaft geworden sind, die mithin aus diesem Grund 
stärker adjektivisch wirken, etwa: brennende Sehnsucht, plät- 
scherndes Wasser (wobei unwillkürlich mehr an die akustische 
Erscheinung als an die Tätigkeit gedacht wird), stechender 
Schmerz, brennender Schmerz, bebende Lippen usw. Hier macht 
der stehende, immer gleich gebrauchte Zusammenhang mit dem- 
selben Substantivum, dem sie Abtönung geben, die Partizipien an 
sich durchaus intensiv aktiver Verben zu reinen Adjektiven. 
Schnitzler braucht in seiner Novelle „Sterben“ folgende Par- 
RZIDIEN: zitternde Worte 

schweigender Himmel 
erquickende Einsamkeit 
schmeichelnde Luft 

glimmende Zigarre 
durchbrechende Sonnenstrahlen 


(hier ist auch in impressionistischer Sprache einmal ein rein ver- 
bal gebrauchtes Partizip, aber wie vereinzelt steht es da!) 


scheidender Tag . zitternde Freude 

schimmernde Fläche verglimmender Lichtschein 
scherzender Ton schimmernde Straßen 

lächelnder Abschied fragende Angst 

duftendes Wesen ironisierende Begeisterung 
zweifelnde Zärtlichkeit (mehr verbal) wechselndes Glück 

schmeichelnde Beruhigung glühendes Dasein 

blühender Sommer wütende Angst 

sengende Tage brennender Schmerz 

lachende Nächte fliegende Gedanken 

blitzendes Wasser stöhnende Worte 

glitzernde Wasserfläche bebende Lippen 

lachendes Leben  überströmende Freundlichkeit 
erwachende Freuden (verbal) schleichende Nacht 

fragender, sterbender Blick schlürfende (Atem-) Züge 
lächelndes Gespräch verhallendes Pfeifen (verbaler und 
singende Fröhlichkeit adjektivischer Gehalt sind ungefähr 
plaudernde Menge (verbal) gleichstark) 

wohltuende Gleichgültigkeit schnürende Angst 

stechender Schmerz schimmernder Kiesweg 


klagendes Rauschen 
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Schlaf („In Dingsda“): 


strahlender Balken 

blinkender Märchenpalast 
brennende Sehnsucht 

blendende Sonne 

blühende Büsche 

überwinkendes Grün 
bienensummende Mittagsschwüle 
wisperndes Rauschen 

rollende Wagen (verbal) 
hastende, hoffende Menschen (verbal) 
vorwärtstreibender Strudel (verbal) 
sterntropfender Himmel 
mondglimmende Nachtluft 
zitternde Töne 

wogende Felderflächen 
verschwimmende Töne 

lächelndes Sinnen 

glühendes Feuer 

plätscherndes Wasser 
schweifende, wallende, wogende Nebel 
wankende Wasserrosen 
flinkernde, plätschernde Wellen 
verzitternder Klang 
lichttropfender Himmel 
träumende Dächer 

sehnender Traum 
weitüberhängender Baum 
sohattende Buchen (verbal ?) 
tauglitzernde Wiesen 
lerchenschmetternder Himmel 
werdende und verebbende Wellen 
weitleuchtendes Lichtmeer 
zitterndes Laub 

weißleuchtendes Gefieder 
nickende Wegnelken 

summende Hummeln 

funkelndes Tautröpfchen 
wehende Luft 

flatterndes Seidenband 

jubelnde Welt 

“ raunende Einsamkeit 

wispernder, schaukelnder Laubtumult 
walddämmernde Einsamkeit 


verschwimmende Flockenwölkchen 
kühlendes Lüftchen 
blaudämmernder Grund 
wogendes Waldgras 
zitternde Sonnenlichter 
walddämmernde Beengtheit 
rauschende Unterweltwasser 
rotglühendes Gestein 
rieselnde Quellen (verbal) 
flüsterndes Weingerank 
drückende Hitze 
knisternde Getreidehalme 
verblassendes Abendrot 
dunkelnde Felder 
zergehender Dunst (verbal?) 
lastendes Schweigen 
stilleuchtende Reflexe 
flinkerndes Braun 
wisperndes Laub 
leuchtender Goldschnitt 
jubelnder Trompetenschall 
strahlende Gesichter 
blitzende Dornenkrone 
schmeichelnde (Satz-) Perioden 
quälendes Suchen 
wispernde Sträucher 
dämmernde Wege 

wallende Nebel 

flinkernder Tau 

glitzernde Wässerchen 
monddämmernde Meere 
ragende Kronen 

bebendes Laub 
taufunkelnde Blumen 
sternfunkelnde Klarheit 
erzitternde Glockenklänge 
drückende Prallsonne 
hämmernde Schläfen 
lächelndes Mitleid 

perlende Sätze 


- fiebernde Freude 


treibendes, quellendes Leben 
strahlende Häuser 


Aus Dehmels und Liliencrons Sprachgebrauch gibt Hans Müller 
Verzeichnisse von adjektivischen Partizipien (a. a. O., S. 28f. u. 
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S. 43 f.). Es ist allerdings zweifelhaft, ob alle von ihm angeführten 
Partizipien dem rein adjektivischen Typus angehören. Da der Zu- 
sammenhang mit dem Substantiv fehlt, läßt es sich nicht nach- 
prüfen. 

Friedrich Petri stellt in seiner Dissertation über die Dich- 
tersprache Klopstocks fest, daß der spätere Klopstock in seinen 
Dichtungen für frühere Adjektive vielfach Partizipien gesetzt hat. 
So: „mordende Stadt“ für „mörderische Stadt“, ‚„klagendes Win- 
seln“ für „klägliches Winseln“, „schreckende Rechte“ für „er- 
schreckliche Rechte“ usw. Auch sonst vorkommende adjekti- 
vische Partizipien haben bei Klopstock einen hohen Tätigkeitsge- 
halt: schreckender Kreis, starrender Blick, glaubender Mut, sie- 
gende Wahrheit, blutender Streit, zürnende Träne. Alle diese 
Partizipien lassen sich durch ein allerdings den aktiven Gehalt 
schwächendes Adjektiv ersetzen. So spricht nicht der betrachtende 
Mensch. Brockes dagegen, der Beobachtende, hat schon reichlich 
die Partizipien mit vorwiegend adjektivischem Charakter: 


zitternde Rubinen flammend’ Grün 
blendend’ Blitzen funckelnd’ Licht 

lispelnd’ Rauschen gläntzende Gestalt 
funckelnder Saphier wiederscheinendes Gewand 
rauschendes Getön blitzend’ Licht 
klatschendes Getön blendend’ Blau 
schwebendes Gebüsch wallendes Getreide 


schimm’rendes Gespinste 


Daneben sind aber auch die mehr aktiv gebrauchten Partizipien 
bei ihm nicht selten, wie: 


forschender Verstand 
bildende Natur 
all-erfreuendes Licht 
erquickend’ Nass 
vergnügende Krafft 


Ein Überblick über impressionistische Dichtungen läßt erkennen, 
daß Partizipien des Präsens vor allem gern gebraucht werden, 
wenn Bewegungen wiedergegeben werden sollen. Besonders Be- 
wegungen des Lichts werden auf diese Weise verdeutlicht: flin- 
kernd, blitzend, schimmernd, flimmernd, flutend, wogend, wel- 
lend (vor allem bei Schlaf und Liliencron) kehren immer wieder. 
Das Versinnlichen von Bewegung ist ja neben dem handlung- 
tragenden Element die wichtigste Fähigkeit des Verbs (vgl. das 
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Kapitel über das Verb in Reiß-Wunderlichs „Deutschem Satz- 
bau“ und W. Schneider, „Nomen und Verbum als Ausdruckswerte 
für Ruhe und Bewegung“). Diese Eigenschaft beutet der sonst so 
verbscheue Impressionismus eifrig aus. Ja, um Bewegung zu ge- 
ben, ersetzt er sogar gelegentlich, entgegen seinen sonstigen Ge- 
bräuchen, Nomina durch Verben, kommt bis zur Verbhäufung 
(vgl. Falkes „Regeninsel‘ oben S. 9). So trifft etwa Schlaf dank 
dieser Gestaltungsmöglichkeit das Wechseln und Sichverändern 
des Blickes sehr gut: 

(„Leonore‘“, S. 95): 


Wanda .. .. sah ihn nur immer . . . mit diesen großen, dunkelnden 
Augen an. 


Hier wird also für ein im Begriff festgelegteres Adjektiv das Par- 
tizip gewählt, nicht mit aktivierender Wirkung, sondern nur den 
Eindruck der Bewegung, das Vorübergehende vermittelnd. In glei- 
chem Sinne dichtet Dauthendey (Werke 4, 107): 


Mir ist, es müsse von meinem Harme, meinem Sehnen 


Zu mir fließen dein blauender Blick. 


Diesen Brauch übt dann Ausdruckskunst in übersteigernder Weise 
an viel fernerliegenden Adjektiven. Bei Th. Tagger etwa ist 
zu lesen („Der zerstörte Tasso“, S. 61): 


Vor dem schon immermehr dünnenden Sonnenschein 


steht in geschichteten Scheiben die Luft, .. . 
(Ebd., S. 62): 


.. . und die Wolken schatten einen blauen undurchwirkten Ton 
auf die rundenden Wellen . 


(Oder ebd.): 

.. . und hinter der weißenden Wiese 

steht der Horizont . . 
Ebenso sucht man gern ein Werden in einem Partizip zu ver- 
deutlichen. Wieder fällt das schon längst besonders beliebte ‚„dun- 
keln“ vor allem auf. So sprechen Schlaf und Liliencron von dun- 
kelnden Feldern, dunkelnder Nacht, und es wird darin 
das zunehmende Dunkelwerden fühlbar. 
Zum Vergleich sei expressionistischer Gebrauch des Partizips her- 
angeholt. Viel seltener als Eindruckskunst verwendet Ausdrucks- 
kunst das Partizip als Adjektiv. Näher liegt es ihr, das Partizip als 
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Adverb zu brauchen. Durch diese Verbindung mit dem Verb 
macht sich das Bestreben geltend, es näher an das Handeln her- 
anzurücken. Außerdem werden Verben von sehr starker Aktivität 
vor allem als Partizipien verwendet. Beim Überblicken einiger 
Seiten von Edschmids „Achatnen Kugeln“ sehe ich adjektivische 
Partizipien von der Art wie: 

niederprasselndes Diktat 

davonschwingende Segel 

wütende Quelle 

sausende Oberbahnen 

sackender Schnee 

zitternde Arme 

brausende Geschmeidigkeit 

gegen die Wellen trommelnder Abend 
Ein ungleich stärkeres Gefülltsein mit Aktivität macht sich hier 
geltend. u 


Wenn einerseits die Häufigkeit der ganz adjektivischen Partizipia 
praesentis, die nicht für einen zusammengezogenen Nebensatz 
stehen, auffällt, so ist doch anderseits die Verkürzung des Neben- 
satzes zu einem Partizipium praesentis oder praeteriti ein gern 
gebrauchtes impressionistisches Stilmittel. Der Grund ist leicht 
einzusehen: rascher wird im allgemeinen das eine Wort aufge- 
nommen als der längere, oft umständliche Nebensatz. Und um 
rasche, augenblickliche Aufnehmbarkeit des im Augenblick Er- 
faßten geht es ja dem Eindruckskünstler. Diese Atmosphäre des 
Momentanen, Vorübergleitenden will er seinen Dichtungen er- 
halten, sei es auch auf Kosten logischer Klarheiten, wie der Ne- 
bensatz im Gegensatz zum verkürzenden Partizip sie geben kann. 
Der Nebensatz würde aber diese Atmosphäre zerstören. Freilich 
gewinnt der zum Partizip zusammengezogene Nebensatz etwas 
wie eine Vermehrung der inneren Spannungsenergie. So wird ihn 
der Impressionismus da meiden, wo er sich am gedämpftesten 
gibt. Bei Joh. Schlaf z. B. ist er selten zu finden. Dagegen wird 
er von den Eindruckskünstlern verwendet werden, die nicht nur 
auf den leisen Ton gestimmt sind, wie Holz und Liliencron. Für 
den „Phantasus‘“ von Holz ist die partizipienreiche Gestaltungs- 
weise vor allem charakteristisch. 

(„Phantasus“, 1. Heft): 


Unter mir, steil, der Hof, 
hinter mir, weggeworfen, ein Buch. 


60 


(= ein Buch, das ich weggeworfen habe.) 


(Ebd.): 
Und heut, 
zum ersten Mal, 
unten am See, glitzernd im Mittag, 
sah ich dich so. 
(= am See, der im Mittag glitzerte.) 
(Ebd.): 
Meine Augen, 


weit geöffnet, 
starren auf ein grünes Wasser. 


(— die weit geöffnet sind.) 
Schlaf (,In Dingsda“, S. 52): 


Davor die mächtige Bibel, aufgeschlagen, mit leuchtendem Gold- 
schnitt, . . . 


—- die aufgeschlagen ist.) 
Dauthendey (Werke 4, 48): 


Touristen ein Trupp, Damen und Herren unter einem Baum gesammelt, 
deuten hinunter... . 


(= die unter einem Baum sich gesammelt haben.) 


Altenberg („Was der Tag mir zuträgt“, S. 102): 


Nach ihrer Abreise blieb er drei Tage lang einsam in seinem Garten, welcher 
voll lila und gelber Astern war, in Beeten herumgereiht um einen 
kleinen dünnen Springbrunnen. 


(= die in Beeten herumgereiht waren.) 


Mitunter könnte man zweifeln, ob nicht ein prädikativ gestelltes, 
eigentlich adjektivisch gemeintes Partizip gebraucht ist, so daß 
etwa „meine Augen weit geöffnet‘ in „meine weit geöffneten 
Augen“ zu übersetzen wäre. Doch ist hier die Reihenfolge der 
Worte wohl mit Absicht gewählt, um das Nacheinander deutlich 
zu machen: es kommt mir nicht sofort zum Bewußtsein, daß 
meine Augen weit geöffnet sind. Deshalb ist, dem Nacheinander 
entsprechend, die Wortfolge „weit geöffnete Augen‘ nicht mög- 
lich. Dieses Nacheinander würde bei einer Umsetzung in den 
Nebensatz noch besser erkennbar werden als bei einem völligen 
Anschluß an das Substantivum. Aus diesem Grunde ist auch hier 
die Entstehung des Partizips aus dem Nebensatz anzunehmen. 
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Besonders bei Liliencron lassen sich geradezu die denkbar- 
sten Möglichkeiten für diese Anwendung des Partizips studieren. 
Sehr deutlich ist das Vermeiden eines Relativsatzes zu erkennen, 
wenn es etwa heißt: 


(Werke 1, 237): 


Das Wärterhäuschen trug überall die Spuren eines hier heftig getobt 
habenden Kampfes. 


(Ebd., 4, 4): 


Nur Tannen und die zahlreich vertretene Stechpalme zeigten neben über- 
wintert habenden Brombeerblättern und wenigen Farren die grüne 
Farbe. 


(Ebd., 4, 191): 


Von rechts, auch von einem nicht sichtbaren Hause klingt das Geräusch 
eines mit aller Gewalt geschlossen werden sollenden Fensters. 


(Ebd., 4, 44): 


Vom Hügel aus .... sah man lautlos die Uhlenhorster Fähre herüber- 
dampfen. Deutlich klangen von dort die Töne einer italienischen Orgel, 
deutlich 'auch wurde der Italiener selbst sichtbar, wie er mit der Rechten 
die Mütze vor die Übergesetztwerdenden hielt... 


Spannunggeladener sind diese Bildungen als die bisher genann- 
ten. Einmal sind hier Partizipien von intransitiven Verben ge- 
braucht, die durch die notwendige Konstruktion mit dem Hilfs- 
verb „haben“ ungewohnte und schwerfällige Partizipien geben. 
In den beiden letzten Belegen ist in das Partizip ein Passivum, 
aber kein vollendetes, sondern ein zukünftiges oder gerade seinem 
Abschluß entgegengehendes hineingepackt: „geschlossen werden 
sollendes Fenster“, „Übergesetztwerdende“, d. h. ein Fenster, das 
geschlossen werden soll; diejenigen, die man gerade im Begriff 
ist überzusetzen. | 
Der relativ starke Spannungsgehalt macht diesen Gebrauch nicht 
allzu geeignet für die Eindruckskunst. Die Konstruktion mutet 
nicht viel weniger umständlich an als der Nebensatz. 
Impressionistisch daran ist, daß man — gerade hier — die Eile 
spürt weiterzukommen, mit möglichst geringem Aufenthalt zur 
sprachlichen Fixierung des nächsten Eindrucks fortzuschreiten. 
Doch ist es mehr ein Weiterstolpern als ein leichtes Weiter- 
springen. | 

„Wollten Sie mir wohl zu einer vorhabenden Reise Ihre 
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Pistolen leihen?‘ läßt Goethe seinen Werther schreiben (W. A. I. 
Abt. 19, 181); und ‚,„er möchte von dieser vorhabenden 
Herbstreise ja nichts reden“ heißt es in den „Wahlverwandtschaf- 
ten“ (W. A. ]. Abt. 20, 122). Selbst in einem solchen Stil, der sich 
schwerer und langsamer im Rhythmus gibt, als im allgemeinen 
die Sprache der Eindruckskunst, tritt das Schwerfällige, ja gerade- 
zu Hemmende dieser Wortbildung hervor. Sie genügt nicht zur 
völligen Verständigung, wir lösen sie unwillkürlich in einen Ne- 
bensatz auf. Und es fragt sich, ob dieser zuletzt geschilderte Parti- 
zipgebrauch unserer Sprache überhaupt ganz gemäß ist, da sie 
ihm solche Widerstände entgegensetzt. Behaghel bringt in sei- 
ner Syntax (2, 380) einen Beleg aus Stifters Dichtungen, der ganz 
in derselben Absicht wie die obenangeführten Beweisstellen den 
Nebensatz meidet: „Zu der Schwüle, die über des Jünglings Her- 
zen hing, gesellte sich noch eine andere, über dem ganzen Dorfe 
drohend.‘“ Behaghel nennt das eine „junge unter lateini- 
schem und französischem Einfluß entstandene Fügung“. 
Nicht aus eigenem Sprachgefühl ist wolıl dem Deutschen dieser 
Partizipgebrauch erwachsen. Deutsche Sprache sträubt sich da- 
gegen. Ein fremdes Element konnte hier nicht völlig assimiliert 
werden. Aus dieser Quelle vor allem kommt die Spannung, die 
den Partizipialkonstruktionen anhaften kann und die der Sprache 
des Impressionismus sonst fernliegt. 

Es sei noch ein besonders charakteristisches Beispiel, ähnlich dem 
von Behaghel mitgeteilten, verzeichnet, das diese Mischung von 
impressionistischem Nebeneinander und zugleich unimpressio- 
nistisch spannungsvoller Wirkung deutlich erkennen läßt. 


Hofmannsthal (,„Reitergeschichte‘“, S. 9 £.): 


Nachdem ... . die Stadt Mailand . . . vollständig verlassen . . . war, konnte 
der Rittmeister sich selbst und der Schwadron nicht versagen, in diese ... . 
Stadt einzureiten. Unter dem Geläute der Mittagsglocken, der General- 
marsch von den vier Trompeten hinaufgeschmettert in den stählern fun- 
kelnden Himmel, an tausend Fenstern hinklirrend und zurückgeblitzt auf 
achtundsiebzig Kürassen, achtundsiebzig aufgestemmte nackte Klingen; Straße 
rechts, Straße links, wie ein aufgewühlter Ameishaufen sich füllend und 
staunende Gesichter, fluchende und erbleichende Gestalten hinter Haustoren 
verschwindend, verschlafene Fenster aufgerissen von den entblößten Armen 
schöner Mädchen; vorbei an Santa Babila, an San Fedele, an San Carlo, am 
weltberühmten marmornen Dom, an San Satiro, San Giorgio, San Lorenzo, 
San Eustorgio; deren uralte Erztore alle sich auftuend und unter Kerzen- 
schein und Weihrauchqualm silberne Heilige und brokatgekleidete strahlen- 
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äugige Frauen hervorwinkend; aus tausend Dachkammern, dunklen Torbogen, 
niedrigen Butiken Schüsse zu gewärtigen, und immer wieder nur halbwüchsige 
Mädchen und Buben, die weißen Zähne und dunklen Haare zeigend; vom 
trabenden Pferde herab funkelnde Augen auf alles dies hervorblickend aus 
einer Larve von blutgesprengtem Staub; zur Porta Venezia hinein, zur Porta 
Ticinese wieder hinaus; so ritt die Schwadron durch Mailand. 


Hofmannsthal hat so mancherlei Beziehungen zu romanischem 
Wesen. Es darf deshalb nicht wundernehmen, daß er hier einen 
Griff romanischer Sprache in einer Häufung und Steigerung gibt, 
die der gedämpfteren Art des Impressionismus kaum noch siclı 
einfügt. Und doch wird wiederum gerade hier der Wille zum 
eindrucksmäßigen Nebeneinander deutlich. Das einzige Verbum 
finitum am Ende hat doch bei weitem nicht genügend Kraft, die- 
ses ganze Satzungeheuer zusammenzufassen. 

Noch weniger selbstverständlich ergibt sich eine von Liliencron 
sehr oft gebrauchte Form wie diese: 


(Werke 1, 33): 


Ich ritt, mich vom Hauptmann verabschiedend, zurück zum General, das 
Schreckenstal vermeidend. 


(Werke 4, 19): 
.... ich lege mich, mein Frühstück verzehrend, ins Gras. 


„Die durch das Partizipium praesentis ausgedrückten Zustände, 
Vorgänge, Handlungen sind im allgemeinen mit den durch das 
Verbum finitum des Satzes bezeichneten gleichzeitig‘ (Behaghel, 
Deutsche Syntax 2, 391). Bedeutsam dagegen ist hier, daß ein zeit- 
liches Nacheinander durch die Gegenwartform des Partizips 
geradezu ein Nebeneinander wird. Erst verabschiede ich 
mich, dann reite ich zurück; erst lege ich mich ins Gras, 
dann verzehre ich mein Frühstück. Logischerweise wäre hier 
ein Nebensatz mit „nachdem“ zu erwarten oder zwei gleichartige 
Sätze verbunden mit „und“: Ich verabschiedete mich ... und 
ritt ... . Ich lege mich .. . und verzehre mein Frühstück. Was 
bestimmt Liliencron hier, das Partizip zu wählen, da er dem ab- 
hängigen Nebensatz doch ausweichen konnte? Die Antwort gibt 
zugleich ein weiteres stilbestimmendes Element impressionistischer 
Sprachformung zu erkennen: Im allgemeinen übt die Eindrucks- 
kunst Koordination der Satzteile, entsprechend dem Nach- 
einander der Eindrücke. Nun ist hier, wo parataktische Satzbil- 
dung durchaus möglich, ja geboten war, die sich unterordnende 
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Partizipialkonstruktion gewählt. Die Absicht und Wirkung der 
Form ist deutlich zu spüren: sie verwischt die Zeitenfolge, ver- 
schleift sie: es wird noch zu zeigen sein, daß Verschleifung ein 
wichtiges impressionistisches Stilprinzip ist. Ihr zuliebe wird oft, 
wie hier, die gern gebrauchte Nebeneinanderordnung, das lockere 
Gefüge des Satzes aufgegeben. 

Das Partizip tritt aber sogar als alleinherrschendes Verb im 
Hauptsatz auf. Nach G. Loesch (,Die impressionistische Syntax 
der Goncourt“ 1919, S. 38) geschieht das dann, wenn Gegen- 
stands- und Merkmalsvorstellung gleich stark apperzipiert wer- 
den. Es darf also kein Satzteil einen stärkeren Akzent tragen als 
der andere. Deshalb tritt nicht Verbum finitum neben Substan- 
tivum, wobei die betonte Verschiedenheit der Wortart schon ver- 
schieden akzentuieren würde, sondern neben das Substantivum 
tritt das gleichartige nominale Partizip. 


A. Holz (,„Phantasus“, 1. Heft): 


Über mir, 
jubelnd, 
durch immer heller werdendes Licht, 
die erste Lerche! 


(Ebd.): 
Aus einem Fenster, 
schwellend, 
die Töne, einer Geige . . . 
(Ebd.): 


Vor mir, glitzernd, der Kanal: 
den Himmel spiegelnd, beide Ufer lese schaukelnd. 


Schon in der „Papiernen Passion“ von Holz und Schlaf steht 
(„Neue Gleise“, S. 16): 


In dem welken, beschneiten Laub der Blumenstöcke, 
raschelnd, der Wind... 


Dauthendey (Werke 4, 47): 
Die Straße herauf hoch, wallend eine Fahne . . 


Benzmann (,Im Frühlingssturm“, S. 129): 


Graublaue Wolken, 

Tief hängend am Himmel, 

Vom Sturme geschleppt — 
Rotbraune Blätter, 

Taumelnd müde 

In regenfeuchten, windbewegten Lüften. 
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Schlaf (,In Dingsda“, S. 42): 

Auf der Dorfgasse schreiende Kinder. 
(Ebd., S. 44): 

Eine Feldmaus, raschelnd in eine Furche hinein. 
Gleich an dem ersten Beispiel läßt sich klar erkennen, wie es zu 
solcher Satzbildung kommt. Das „jubelnd“ ist in Satzzeichen ein- 
geschlossen: das Verb ist nicht der verbindende Bestandteil des 
Satzes, ist nur ein Eindruck aus einer ganzen Reihe von Wahr- 
nehmungen. Das Geräusch ist eher aufnehmbar als die Ursache, 
die Lerche. Aber nicht das Geräusch als Tätigkeit, sondern als 
Erscheinung, als etwas Jubelndes. Und deshalb wird auch 
nicht die feste, logische Verknüpfung gesucht, werden nicht Wir- 
kung und Ursache klar aufeinander bezogen, wie es bei der ak- 
tiven Form „jubelt““ unumgänglich wäre. Gerade das soll ver- 
mieden werden. Lose aneinandergereiht sollen die Eindrücke 
stehenbleiben. 

b) DER INFINITIV 

Nur eine einzige Verwendungsart des Infinitivs kommt hier als 
stilcharakterisierendes Moment in Betracht: der substantivierte 
Infinitiv. Mehrere Eigenschaften machen ihn der Eindruckskunst 
wertvoll: 
1. Er rückt das Verb aus der Sphäre des Aktiven heraus. Jacob 
Grimm spricht von der ‚„vagen substantivischen Natur des Infini- 
tivs, in die auch ein passiver Sinn gelegt werden kann“ (Deutsche 
Grammatik 4, 61). 
2. Er unterstreicht die Abneigung der Eindruckskunst, Satzteile 
logisch zu verknüpfen, wie Subjekt und Prädikat stets verknüpft 
. werden müssen. „Il s’agit toujours de la tendance & se concentrer 
sur une activite et a l’abstraire de tous les rapports qui pourraient 
V’expliquer, afin de lui conserver son aspect de phenom£ne‘“, sagt 
Bally, a. a. O., S. 275. 
3. Er gibt anderseits die Möglichkeit, das Vorübergehende, die Be- 
wegung der Dinge deutlich zu machen in allen Fällen, wo er ein 
erstarrteres echtes Substantivum ersetzt (vgl. etwa G. Falke, 
Werke 1,15): 

Ein tiefes Ängsten trübte dein Gesicht, . . . 
wo „Ängsten“ für „Angst‘“ steht, und das Augenblickliche, Sich- 
verändernde der Seelenstimmung und des Gesichtsausdrucks bes- 
ser wiedergeben kann als das eigentliche Substantivum. 
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Etwas weiter ausholend seien die Wurzeln dieser ganz besonders 
typischen sprachlichen Erscheinung der Eindruckskunst aufge- 
deckt: In C. F. Meyers Gedicht „Das Heiligtum“ heißt es (Gedichte 
S. 249): 


Das kurze römische Kommando schallt. 
Geleucht von Helmen! Eine Kriegerschar! 


Drei Worte „Geleucht von Helmen“ bilden einen Satz ohne ak- 
tive Verbform. Was ist hier geschehen? Zurückgebildet in eine 
normale Grundform würde der Satz heißen müssen: „Helme 
leuchten“. Also ist das Verb „leuchten“ zu einem Substantivum 
„Geleucht‘‘ umgebildet worden. Warum? Georg Loesch begrün- 
det die Satzform damit, daß in diesem Fall die Merkmalsvorstel- 
lung stärker apperzipiert worden ist als die Gegenstandsvorstel- 
lung. In den zwei Formmöglichkeiten „Geleucht von Helmen“ 
und „Helme leuchten‘ scheiden sich nach Loesch zwei An- 
schauungsweisen: die subjektiv-sinnliche und die objektiv-logische 
(a. a. O., S. 39). Es „wird im sprachlichen Ausdruck die Merk- 
malsbestimmung zum führenden Wort, von der die Gegen- 
standsbestimmung attributiv abhängig gemacht wird, und zwar 
geschieht dies durch Substantivierung des Tätigkeits- 
oder Eigenschaftsbegriffes. Es ist damit eine Umkehr des nor- 
malen psychologischen und syntaktischen Verhältnisses einge- 
treten“. Übereinstimmend damit bemerkt W. Hoch (,Zwei Bei- 
träge zur Lehre vom Satz“, Karlsruhe 1914, S. 9), die Form „Ge- 
leucht von Helmen“ gebe lediglich den Eindruck wieder, den 
die Sinne empfangen; in „Helme leuchten“ dagegen sei der Ein- 
druck durch das Medium des Verstandes gegangen (vgl. dazu E. 
Lerch, Festschrift für K. Voßler, S. 105). Das Nomen actionis ist 
zuın führenden Wort geworden. Das eigentliche Subjekt wird 
durch Genitiv oder durch Präposition damit verbunden. Das Verb 
als solches ist ausgeschaltet. In dieser Form und aus diesem 
Grunde häuft Eindruckskunst vor allem den substantivier- 
ten Infinitiv. Mehrere Arten der Verwendung sind zu 
scheiden: 


1. Der substantivierte Infinitiv steht verbunden mit dem Sub- 
stantiv, das Subjekt sein würde, wenn man den Infinitiv in eine 
aktive Verbform auflöste. Das ist der am häufigsten vorkom- 
mende Typus. Dabei ist die Art der Verbindung verschieden: 

a) Verbindung durch den Genitiv: 
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Schlaf („In Dingsda“, S. 43): 


Lauter und immer vernehmlicher jetzt das Schrillen der Heimchen im 
Weggras und überall zwischen den leise knisternden, überreifen bronze- 


farbenen Getreidehalmen das Schnarren der Rebhühner aus dem weiten 
Dämmern. 


(Ebd., S. 45): 
Drinnen, dumpf, das Stöhnen und Keuchen einer Maschine. 
Dauthendey (Werke 4,25): 


Draußen nur das Glucksen und Rieseln der Wasserleitung und oben, 
in der Etage über der Decke, das Schieben eines Kinderwagens, hin, her, 
hin, her. 


Schnitzler (,„Sterben“, S. 10): 


Wagenrasseln auf den Straßen, Pfeifen und Klingeln der Trams, 
das schwere Rollen eines Eisenbahnzuges auf der Brücke über ihnen. 


b) Zusammenziehen in ein Wort: 


Schlaf (,„In Dingsda“, S. 40): 


Sonnenschein, wehende Luft, rieselnder Quell, Laubgeflüster, Bienen- 
summen. 


Rilke („Traumgekrönt“, Erste Ged., S. 78): 


. und dann ein leises Apfelfallen 
ins hohe, regungslose Gras . . . 


(Ebd., S. 110): 

dahinter Beete, kiesumringt, 

und Blumenblühen und Birkenschwanken. 
Der substantivierte Infinitiv steht auch mitunter zusammen mit 
einem Possessivpronomen, das bei der aktiven Verbform als Per- 
sonalpronomen erscheinen würde: 
Schlaf (,„Frühling“, S. 53): 


Und dein Lachen, durch die weite, selige, strahlende Stille dein helles 
Lachen. 


2. Es wird jedoch noch ein Schritt weiter getan: Der substanti- 
vierte Infinitiv steht allein, ohne das Substantivum, dem er in 
der aktiven Verbform beigeordnet sein würde. „Wird aber ein 
Merkmal so stark apperzipiert, daß dessen Träger ganz in das 
Unterbewußtsein sinkt, so befreit sich auch im sprachlichen Aus- 
druck das Adjektiv oder Verbalsubstantiv ganz von dem dazuge- 
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hörigen Gegenstand“ (Loesch, a. a. O., S. 39). Es wird also über- 
haupt nicht mehr nach der Ursache oder dem Träger des Merk- 
mals gefragt. Der substantivierte Infinitiv steht allein, nur das 
Merkmal selbst wiedergebend: 


A. Holz (,„Phantasus‘“, 1. Heft): 
Wehende Luft, .. . ein zartes Summen. 


Das ist leichtestes, flüchtigstes Hintupfen, ist letztmögliches Aus- 
schalten des Denkens. Mit aktiv gebrauchtem Verb wäre das nicht 
zu erreichen. 


Rilke („Traumgekrönt‘“, Erste Ged., S. 121): 


Fremde Rufen. Und wir wählen 
eine Gondel, schwarz und schlank: 
Leises Gleiten an den Pfählen 
einer Marmorstadt entlang. 


G. Falke (Werke 1, 120): 


Ein feuchtees Wehen wühlt im Laub und streut 
ins nasse Gras ringsum den Tropfenfall. 


Eine Vermischung der Typen und Häufung findet sich bei 
Benzmann (,Im Frühlingssturm“, S. 183): 


Neben mir silberhelles Lachen, 

Rosige Schultern und Uniformen, 
Seideknistern und Füßescharren; 
Witzige Worte und höfliches Schnarren, 
Leises Gähnen und Schmeicheleien, 
Heimlichee Sehnen und Heucheleien, — 
Überall Düften von welken Blumen, 
Frauenhaar und französischem Flieder, 

Coeur de Rose und Brillantine . . . 

Ein Schimmern und Flirren 

Von tausend Reflexen, .... 


Eine Übergangsform zwischen erstem und zweitem Typ bietet 
Liliencron (Werke 5,29): 
Mitten auf der Wiese lag. . . mein dreijähriger, dunkelbrauner Stier 


Uranus... Plötzlich hörte ich, ohne daß er sich rührte, ein dumpfes Brum- 
men von ihm her. 


Es wird hier nicht deutlich ausgesprochen, daß der Stier der Ur- 
heber des Brummens ist. Der Eindruck wird als solcher regi- 
striert. Der Gehörsinn nimmt wohl das Geräusch auf und die 
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Richtung, aus der es kommt, nicht aber, daß der Stier brummt. 
Das Weiterschreiten zu dieser Feststellung könnte nur durch das 
Denken, durch ein abstrahierendes Verbinden der Eindrücke ge- 
wonnen werden. Das ist nicht die Absicht der Eindruckskunst. 
Wunderlich und ebenso im Anschluß an ihn W. Schneider in sei- 
ner Arbeit „Nomen und Verbum als Ausdruckswerte für Ruhe 
und Bewegung“ will dem substantivierten Infinitiv einen durch- 
aus abstrahierenden, begrifflichen Charakter zuschieben. Wun- 
derlich will sogar aus Gebrauch und Nichtgebrauch des substan- 
tivierten Infinitivs einen Schluß ziehen auf mehr verstandes- 
mäßige und mehr phantasiebegabte Veranlagung des Menschen. 
Goethe, meint er, habe im ‚Faust‘ diesen Unterschied betont, 
wenn er in der Szene des Osterspaziergangs seinen Faust mit be- 
deutungskräftigen, anschaulichen Verben sprechen läßt, während 
Wagner sich mit Vorliebe im Kreis der Nomina bewegt. Es stehen 
sich gegenüber die Verse Wagners: 


Das Fiedeln, Schreien, Kegelschieben 
Ist mir ein gar verhaßter Klang; 

Sie toben wie vom bösen Geist getrieben 

Und nennen’s Freude, nennen’s Gesang. 


und Fausts Worte: 


Sieh nur, sieh! wie behend sich die Menge 
Durch die Gärten und Felder zerschlägt, 
Wie der Fluß, in Breit’ und Länge, 

So manchen lustigen Nachen bewegt, 

Und bis zum Sinken überladen 

Entfernt sich dieser letzte Kahn.: 

Selbst von des Berges fernen Pfaden 
Blinken uns farbige Kleider an. 


Vorsichtiger drückt sich W. Schneider aus (a. a. O., S. 712): 
„Das Verb gibt den betreffenden Vorgang immer eng gebunden an 
ein Subjekt, eine Person oder einen Gegenstand. Das Nomen 
actionis löst ihn aber von diesem Subjekt ab, die Beziehung auf 
einen Einzelfall wird abgestreift, die Handlung geht gleichsam in 
der Luft vor sich, die Vorstellung wird verallgemeinert, nähert 
sich dem Begriff.“ 
‘Es enthüllt sich hier, wie schwer und auch wie gefährlich es ist, 
‚solche endgültigen Scheidungen für die Qualität der Wortarten 
; vorzunehmen. Der impressionistische Gebrauch des substantivier- 
‚ ten Infinitivs widerlegt geradezu das, was Wunderlich und Schnei- 
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der zu beweisen suchen. Wunderlich hat wohl einen Spezialfall ver- 
allgemeinert, der nur die eine Seite der Gebrauchsmöglichkeit des 
substantivierten Infinitivs beleuchtet. Wenn Eindruckskunst von 
Bienensummen oder dem Schrillen der Heimchen oder von einem 
Brummen spricht, so ist das in diesem Fall sicher nicht begrifflich, 
sondern konkret anschaulich gemeint und von anschaulicher Wir- 
kung. Es wird immer das betreffende Sinnesorgan, nicht der Ver- 
stand in erster Linie beschäftigt und befriedigt. Umgekehrt würde 
es hier ein Abstrahieren, ein Begrifflichwerden bedeuten, wenn 
davon weitergegangen würde zur aktiven Verbform (Die Bienen 
summen, die Heimchen schrillen usw.), die nur das Denken schaf- 
fen könnte. 

Sogar das eigene Tun weiß der Impressionist in der nicht akti- 
ven Form des substantivierten Infinitivs zu geben. Er rückt 
dann sein Handeln in das Gebiet des Wahrgenommenwerdens. 
Die Neigung, sich selbst zu beobachten, sich selbst Objekt zu wer- 
den, spricht sich darin aus. Dabei entfernt sich erklärlicherweise 
das Tun vom Ich. Auch hier läßt das bloße Wahrnehmen die 
logische Bindung nicht bestehen oder vielmehr gar nicht aufkom- 
men. Das Ich und seine Tätigkeit werden zwei verschiedene Dinge, 
die erst von neuem wieder gleichgesetzt werden müssen. 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 40): 
Ganz Lauschen bin ich, ganz Sehen, ganz Fühlen. 
Schlaf („Frühling“, S. 30): 


Traum bin ich, Traum, ganz Traum und süßes, süßes Verdämmern, 
Schlummern, Entschlafen. 


Keyserling („Am Südhang‘“, S. 86): 


Die ganze große Finsternis um ihn her mit ihrem Wehen und Klingen 
war ganz nur sein eigenes Fühlen. 


Oder die Tätigkeit wird als ein Isoliertes, für sich Bestehendes im 
Ich empfunden: 


Schlaf („Frühling“, S. 18): 

Wie ein heimliches, staunendes Lauschen ist es in mir... 
Auch in der Er-Erzählung ist diese Form möglich: 
Schnitzler (,„Sterben“, S. 122): 


Nur ein milde Bedauern warin ihr. 
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Auch Brockes und Haller, in deren Dichtung sich so mancher 
Vorklang impressionistischer Form findet, haben eine große 
Vorliebe für substantivisch gebrauchten Infinitiv. Die oben S. 43 
gegebene Statistik zeigte es an Brockes, für den es auch Beha- 
ghel nachweist (a. a. O., 2, 357). Brockes gibt besonders gern aku- 
stische Erscheinungen in dieser Form und häuft dann Infinitiv- 
bildungen. So steht im dritten Band seines „Irdischen Vergnügens 
in Gott“: 

Zwitschern, seufzen, lachen, singen, 

Girren, stöhnen, gurgeln, klingen, 

Locken, schmeicheln, pfeifen, zucken, 

Flöhten, schlagen, zischen, glucken, 

Ist der holden Nachtigall 

Wunderbar gemischter Schall. 
Hier allerdings würde Wunderlich recht haben. Die Stelle rückt 
nahe heran an die Verse Wagners aus dem „Faust“. Es wird eine 
Aufzählung erfahrener, nicht im Augenblick wahrgenommener 
Elemente gegeben, aus denen sich dem Berichtenden der Gesang 
der Nachtigall zusammensetzt. Es liegt der begriffliche, der ab- 
strakt gebrauchte substantivierte Infinitiv vor. Aber er bekommt 
sofort den Charakter des Konkreten, des Versinnlichenden, den 
kein Abstraktum hat, wenn (wie bei impressionistischem Ge- 
brauch) der Augenblick der Wahrnehmung aufgefangen ist. Auch 
das versucht schon Brockes: 

Ein rollend Glucken quillt aus ihrer holen Brust, 
Ein murmelnd Flöhten lab’t der stillen Hörer Herzen ... 

Er spricht auch vom „Blasen“ des Windes, vom „hellen Rau- 
schen“ der Bäche, vom ‚zitternden Blitzen‘‘ des Wassers, vom 
‚„Silbergläntzen‘ der Wolken, vom ‚‚zitternden Gläntzen“ der Wel- 
len, vom „Brennen des Mittags“, vom „Funckeln“ der Sterne, von 
„der Blühte flüchtigem Schweben‘“ usw. 
Durch substantivierten Infinitiv wie durch andere nominale Bil- 
dungen wird das aktive Verb ersetzt oder doch sein Tätigkeits- 
gehalt gemindert. Mit Substantivum verbundene Verben treten 
in gleicher Absicht an Stelle von reinen Verben: 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 59): 


Mit jugendlich belebten Füßen, mit Augen, die in einem träumerisch lä- 
chelnden Leuchten standen, schritt Frau Küntzel den Feldweg dahin. 


„» . . die in einem träumerisch lächelnden Leuchten standen“ für 
„die träumerisch lächelnd leuchteten‘“. Mehr Gelegenheit, 
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noch Augenblicksregungen herauszuholen gibt das Substantivum, 
dem sich, wie hier, Adjektive zwangloser und enger zugesellen als 
Adverbien dem Verb. (Wichtig ist in der angeführten Stelle der 
nuancierende unbestimmte Artikel.) 


(Ebd., S. 15): 


Zurückgelehnt, den Kopf hintübergebogen und die Hände lose vor sich hin 
auf den Schoß gefaltet, saß sie, den Blick verloren zum Meer hinüber ge- 
richtet, über dem sich die Sterne entfachten. 


Sie hatte „den Blick . . . gerichtet“, nicht „und blickte.. .“ 
Oft wird auch durch ein Substantivum, verbunden mit Hilfsverb, 
die aktive Verbform umgangen: 

Schnitzler (Erzählende Schriften 2, 16): 


Sie hatte zwweilen eine Empfindung der Langeweile .. . 
(statt „sie empfand Langeweile“.) 


(Ebd., S. 33): 
Sie hatte ein Gefühl von Beschämung ... 


(statt „sie fühlte Beschämung“ oder „sie schämte sich“.) 


(Ebd., S. 43): 

Der Lärm hatte anfangs etwas Verwirrendes für Bertha... 
(statt „verwirrte sie“.) 
(Ebd., S. 65): 


In seinen Augen war ein Glanz wie manchmal, wenn er ein bißchen zu- 
viel getrunken hatte. 


(statt „seine Augen glänzten‘“.) 
Schlaf (,Miele‘“, S. 30): 


Es war schon lange ihr sehnlichstes Verlangen, auch solche schönen 
Sachen machen zu können . .. 


(statt „sie verlangte . . .“.) 


Die Substantiva werden auch mitunter nicht mit dem Hilfsverb, 
aber mit ganz farblosen anderen Verben verbunden. W. Schneider 
weist diesen Brauch besonders für Th. Mann nach und stellt ihn 
der gegensätzlichen Art J. Pontens gegenüber, bei dem das reine 
Verb herrscht (,Josef Ponten“ 1924, S. 47). 
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Th. Mann (,„Buddenbrooks“ 1, 169): 


Er führte über alle Dinge ein strenges und gerechtes Urteil mit sich... 
(statt „er urteilte...“.) Zu beachten ist hier die eigentümliche 
Konkretisierung des Abstraktums durch das Verb: Er „führte 


ein Urteil mit sich“ — man führt sonst etwa ein Tier, ein Ge- 
päckstück mit sich. 


(Ebd., S. 90): 


Er hatte Gottholds bis zum Schluß nicht Erwähnung getan, und 
auf die schriftliche Aufforderung des Konsuls . .. . hatte der älteste Sohn 
mit Schweigen geantwortet. 


(statt „hatte nicht erwähnt“ und „hatte geschwiegen“.) 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 54): 


Unter dem Strohrand mit den blauen und roten Schlupfen lag das dichte 
Haar ... . bis auf die Augenbrauen... hing es in glänzenden Kräu- 
seln. 


(statt „kräuselte es sich“.) 


Abtönungen lassen sich auf diese Weise erzielen wie kaum durch 
das bloße Verb. So wird die flüchtige Erscheinung des Lächelns 
erst dadurch spürbar, daß von „einem Lächeln‘ gesprochen wird: 
Schnitzler (Erzählende Schriften 2, 68): 

Ein Lächeln ging über ihr Gesicht. 


(statt „sie lächelt e“.) 


Das Lachen und Geschwätz kann näher gekennzeichnet werden: 
Schlaf („Leonore“, S. 151): 


Um die Frühstückszeit saßen sie dann wohl in langer. Reihe auf einem Rain 
oder am Feldwegrand . .... und vollführten einen Lärm und ein Ge- 
schwätz, als wenn sich eine Herde Stare niedergelassen hätte. 


(statt „lärmten und schwatzten“.) 


Ganz im Gegensatz dazu steht expressionistischer Brauch, der um- 
gekehrt die Nomina gern in Verben hineinzieht. Th. Tagger 
bietet in seiner Gedichtsammlung ‚Der zerstörte Tasso‘‘ besonders 
schlagende Belege dafür (S. 10): 


. . .. ach, die brennenden Tumulte der Sonne wirren mich müd 
und schwindelig ... . 
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Von Substantiven werden neue Verben abgeleitet (Ebd., S. 59): 


Nacht schwebt in Sänften vorübergetragen, 
Monde galeeren, Sterne verflaggen 
und das Firmament glast und entweicht. 


(Ebd,, S. 59): 


... und das Herz seelt aufgetan 
durch die Landschaften des Äthers nachtverwegen. 


(Ebd., S. 62): 


«. . Bäume verelfen aufrecht und hinter der weißenden Wiese 
steht der Horizont .. . 


(man beachte auch die Wandlung des Farbadjektivs zum Par- 
tizip.) 


(Ebd., S. 21): 
In den Kirchen aus dem Stengel kelcht der Weltenhorizont . . . 


Aus allem, was über das Verb, besonders über die Verbnomina 
zu sagen war, geht hervor, daß der Impressionismus eine über- 
wiegend nominale Sprachgestaltung liebt. Es ist eine bekannte 


| 
| 


N 
| 


Tatsache, daß nicht nur seit der Zeit des Impressionismus, sondern | 


im ganzen 19. Jahrhundert das Deutsche zu einer mehr nominalen | 


Ausdrucksweise hin sich entwickelt. Aber auch für das Englische 
weist Deutschbein (System der neuenglischen Syntax, Cö- 
then 1916) und für das Französische weisen OÖ. Hachtmann 
(Die Vorherrschaft substantivischer Konstruktionen im modernen 
französischen Prosastil) und Elise Richter (Studie über 
das neueste Französisch, Archiv f. d. Studium d. n. Spr. u. Lit., 
Bd. 135, 356 ff.) die gleiche. Entwicklung nach. B. Fehr in seiner 
Besprechung von Deutschbeins Buch (Archiv f. d. Studium d. n. 
Spr. u. Lit., Bd. 136, 178) sagt: „Hier dürfte vielleicht darauf hin- 
gewiesen werden, daß der allmähliche Übergang zur nominalen 
Satzform eine neuzeitliche europäische Erscheinung ist. Die 
neueste Entwicklung des Deutschen, wie sie sich beispielsweise in 


der deutschen Lyrik widerspiegelt, verrät eine immer stärkere 


Begünstigung der nominalen Ausdrucksweise.“ 

Hachtmann weiß Gründe für diese Erscheinung anzuführen (a. a. 
O., S. 14.): „Zu den allgemeinen Gründen, die für alle modernen 
Kultursprachen gelten, gehört vor allem die Vorherrschaft der 
Wissenschaft seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
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Der Stil wissenschaftlicher Werke ist stets vorwiegend von sub- 
stantivischen Wendungen erfüllt.“ Tiefer greifend kann man hier 
wohl auf eine noch allgemeingültigere Wurzel kommen. Ein we- 
sentlich beobachtendes, betrachtendes Verhalten der Welt gegenüber 
entwickelt sich im Verlauf des 19. Jahrhunderts. Es begann schon 
im 18. Jahrhundert rege zu werden (Brockes). Der Materialismus 
konnte es nur fördern. Die materialistische Beschränkung auf die 
Welt der Erscheinungen ließ den Erscheinungen allein alle Kraft 
und alle Sinne zugewendet sein. Ein bloßes Fixieren von Beobach- 
tungen entwickelte sich auch in der Dichtung, das wissenschaft- 
licher Betrachtungsweise und ihrem Ausdruck vielfach nahekam, 
vielfach auch bewußt wissenschaftlich sich. gab. Der nur Be- 
obachtende nimmt auch das Tun als bloße Erscheinung, als Ge- 
schehen hin. Das aktive Element bleibt ihm deshalb viel ferner 
als demjenigen Menschen, der aus innerer freischaffender Gei- 
steshaltung heraus, wie der Ausdruckskünstler, die Dinge selbst 
mit Handeln erfüllt. Darum wird auch, seinen Eindrücken ge- 
mäß, der Beobachtende sogar das Tun vorzugsweise nominal aus- 
drücken. Wie sehr der Impressionismus sprachlich in dieser Rich- 
tung sich bewegt, wurde bereits gezeigt. Seine Vorliebe für das 
Nomen erweist sich, auch abgesehen vom Verbgebrauch, in man- 
nigfachen anderen sprachlichen Gestaltungsformen. Eine ex- 
tremste Erscheinung, die allerdings auch nur ganz gelegentlich 
vorkommt, soll am Anfang verschiedenartiger Belege stehen. Es 
ist die Neigung ganze Sätze zu substantivieren. Hachtmann 
weist darauf hin (a. a. O., S. 14£.). 


Cl. Viebig („Das tägliche Brot“, S. 26): 
Da gab’s kein sich unbemerkt in den Laden Schleichen. 
Liliencron (Werke 1, 36): 


Als wir abritten, um die „mit aller Macht auf die Stadt vor- 
zugehen“ Befehle zu überbringen, setzte er sich in kurzen Galopp . . . 


Bei Liliencron ist der substantivierte Satz sogar an ein Substanti- 
vum angehängt. Liliencron verwendet diese substantivierten Satz- 
gebilde öfter: 
(Werke 8, 172): 

Könnt ich die Worte noch: einmal hören, 


von ihr gesprochen. 
Welche Hingabe lag in ihnen, 
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Dies Ichgehmitdirdurchdickunddünn, 
Dies Sofortbeiderhandsein, 


Dies „Ja, ja, i tu glei mit“. 


Weitere Belege substantivierter Nebensätze bei Liliencron ver- 
zeichnet Franz Hahne (a. a. O., S. 154 f.). Es kommt dabei mit- 
unter zu rechten Wortungeheuern. 

Seine Neigung zum Substantivum verrät der Impressionismus 
auch da, wo er ein Adverb ersetzt durch Substantiva, die ein 
verbindendes „mit“ an den zugehörigen Satzteil anschließt. Die- 
ser Brauch erfreut sich schon vor der Zeit der Eindruckskunst 
großer Beliebtheit. (Vgl. Goethe „Wilhelm Meisters theatralische 
Sendung“, W. A. I. Abt. 51, 56: ... und da sie... . eine gute 
Seele war, wurd’s ihr niemals recht wohl, wenn Wilhelm ihr die 
Hand mit treuem Herzen hielt und küßte, wenn er ihr mit 
dem vollen reinen Blick jugendlicher Liebe in die Augen sah... .) 
Es wird dabei die Möglichkeit gegeben, deın Substantivum 
ein oder mehrere Adjektiva anzuhängen, also die adverbiale 
Bestimmung möglichst zu nuancieren und in reichen Farbtönen 
schillern zu lassen. Das macht diese sprachliche Erscheinung für 
impressionistische Dichtung begreiflicherweise sehr geeignet. Sie 
ist deshalb in reichlichsten Häufungen und Erweiterungen zu fin- 
den. Loesch betrachtet sie auch in französischer Dichtung als 
ein Kennzeichen der impressionistischen Ausdrucksart der Brü- 
der Goncourt, zu deren auffallendsten Stileigentümlichkeiten sie 
gehört (a. a. O., S. 85), für weitern Gebrauch im modernen Fran- 
zösisch vgl. E. Richter a. a. O., S. 363. 


Schlaf (,Leonore“, S. 54): 


Mit einem schnellen, zierlichen Griff zog sie eine Cigarette heraus und mit 
nervös gekräuselten Mienen zog sie Feuer an dem Zündhölzchen, das er ihr 
angezündet. 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 20): 


Schwarz kraust sich die Waldung drüben den Berg hinan mit breiten, 
langen, mattsilbernen Lichtflecken drüber und silbernem Gekräusel. 


Schlaf (Sommertod“, S. 84): 


Die ganze Umgebung ist ein einziger blauer Lichtnebel. Die Häuser ruhen 
drin mit perlweißen Wänden. Bäume, Büsche, Gras, Blumen: alles so 
schemenhaft mit gelösten Umrissen. Mit schweren Düften kommt es zum 
Fenster herein. 
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G. Falke (Werke IV, 53): 


Das juligelbe Land 
mit dem träumenden Wälderschweigen, 
fern am duftigen Rand ... 


Schnitzler (Erzählende Schriften I, 198): 
„nur ein paar Ladenmädel blickten mit leiser Neugier zu ihm auf.“ 
A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 27): 


Der gelbe Mond hing . . . über eines Dorfes klein versteckten Friesenhäusern 
mit dunkel tief herabhängendem Binsendach. 


Bei Kerr ist deutlich die Umsetzung eines Relativsatzesin 
die substantivische Konstruktion zu erkennen: Friesenhäuser, 
deren Binsendach herabhängt. Diese Form findet sich eben- 
falls oft: 

Liliencron (Werke 1, 19): 


Es war eine naßkalte, windige Winternacht mit spärlichem Monde. 


(= in der der Mond spärlich schien.) 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 45): 


Fräulein Margarethe sitzt in ihrem Zimmerchen mit der kühlen Oktober- 
luft, den dunkelbraunen Tapeten mit den tausend gepreßten goldenen Chry- 
santhemen und dem staubigen hellbraunen Thonofen mit den Goldlinien. 


G. Falke (Werke 2, 5): 


. und seltsam schwarze Schmetterlinge schwebten 
im Mond mit regungslosem Flügelbreiten. 


(= die regungslos die Flügel breiteten.) 


Wie sich Substantiva und Beiwörter bei diesem Brauch häufen 
lassen, zeigt besonders Th. Mann: 


(„Buddenbrooks“, 2, 32): 


In der Breitenstraße, vor dem Rathause mit seiner durchbrochenen Gla- 
surziegelfassade, seinen spitzen Türmen und Türmchen, die gegen den grau- 
weißlichen Himmel stehen, seinem auf vorgeschobenen Säulen ruhenden ge- 
deckten Treppenaufgang, seinen spitzen Arkaden, die den Durchblick auf den 
Marktplatz und seinen Brunnen gewähren . . . drängen sich . . . die Leute. 


Die Häufung der Merkmalsbestimmungen wirkt nicht im Sinne 
größerer Klarheit. Je mehr Eindrücke zusammentreten, desto 
mehr fließen sie ineinander. 
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Daß unter allen Nomina das Substantivum von den Eindrucks- 
künstlern besonders bevorzugt wird, zeigt die häufige Substan- 
tivierung der Adjektiva (vgl. die Zusammenstellung sub- 
stantivierter Adjektiva bei Dehmel in Müllers Dissertation, a. a. 
O., S. 24), vor allem der Farbenadjektiva: j 


G. Hauptmann (Werke 5, 35): 


Farbigen Wimpeln gleich flatterten und gaukelten die Schmetterlinge lautlos 
zwischen dem leuchtenden Weiß der Stämme. 


Dauthendey (Werke 4, 108): 


Draußen über dem Wiesengrün 
Starrt das Schwarz zackiger Wälder. 


(Ebd. 4, 65): 


Das Goldbraun der Ledertapete. 
Stumpfes Gelb, Grün. 
Nordische Arabesken. 


Schlaf (,„Helldunkel“, S. 7): 


Seine Pracht schimmert . . . 


Auf dunklem Ackerbraun. 
Schlaf („Frühjahrsblumen“, S. 53 £f.): 


Ach, und da ist gar die erstarrte Leiche eines Schröters mit seinem so inter- 
essanten Geweihl — Und wehendes Rostbraun verdorrter Farren- 
wedel . .. 
Französische Eindruckskunst, etwa Verhaeren formt, wie Bally, 
a.a.O., S. 277 mitteilt, „un tout A coup de ccri“ statt „un crisoudain“. 
Die Merkmalsvorstellung überwiegt wie beim substantivierten In- 
finitiv (vgl. oben S. 67) die Gegenstandsvorstellung. Und ebenso 
wird auch hier der Träger des Merkmals bisweilen nicht genannt. 


Altenberg („Wie ich es sehe‘, S. 134): 


Im Walde an der Berglehne sind alle Braun und Rot und Gelb der 
Welt 


A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 14): 


In der Förde das Wasser bei schlechtem Himmel schwärzlich wie im Stettiner 
Haff. Doch rings kleine Höhen mit Gründunkel. 


Hier sind die Auflösungsmöglichkeiten verschieden: „gründunkle 
Höhen“ oder „Höhen mit dunklem Grün“. Impressionistisch 
schillernde Unbestimmtheit wird dadurch verstärkt. 
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„Es ist... möglich“, sagt Loesch (a. a. O., S. 28 f.), „Merkmals- 
vorstellungen einen Eigenwert zu geben, indem man sie ihres be- 
züglichen Charakters entkleidet, also den Tätigkeitsbegriff von 
Person, Zahl, Zeit, Modus, den Eigenschaftsbegriff von dem, was 
er 'bestimmen soll, loslöst, d. h. indem man Merkmalsbegriffe so- 
zusagen selbst verdinglicht, ihnen substantivische Form 
gibt (statt Verbum finitum der substantivierte Infinitiv oder Ver- 
balsubstantiva; statt Adjektiva substantivierte Adjektiva oder ab- 
geleitete Substantiva). Auf diese Weise wird jedes flüchtige Merk- 
mal in bleibende Form gebannt und läßt sich so mit den Farb- 
flecken vergleichen, die das Gleiche bezwecken.“ 

Im Gegensatz dazu steht die Neigung der Ausdruckskunst, Farben 
im Verb zu geben. So dichtet z. B. Däubler im „Nordlicht“ 
„Unsere Adern purpurt Blut“, „Der Geist gilbt gelber“, 
„Mondlicht golde tief“. Th. Tagger schreibt: 


(„Der zerstörte Tasso“, S. 20): 


— — — und es lacht 
die Landschaft blitzend erst von weißen Rossen 
sanft in seligem Eindummern, während sie schon fahlt. 


Auch hier steht der Wille zur Aktivierung gegenüber der impres- 
sionistischen Absicht, bloß eindruckhaft Erfaßtes zu geben. 

Aber die Hinneigung zur nominalen Ausdrucksform läßt den Im- 
pressionismus noch weiter gehen. Je schneller die Folge ist, in der 
die Eindrücke wiedergegeben werden sollen, desto weniger Zeit 
bleibt übrig für die Gestaltung der bindenden Satzglieder, deren 
wichtigstes das Verb ist. Das Verb wird also ganz wegfallen, 
wenn das reinste, wechselndste impressionistische Nacheinander 
versinnlicht werden soll. Der Satz besteht dann nur aus Nomina. 
Hervorzuheben ist, daß dadurch nicht etwa elliptische Satzge- 
bilde entstehen, bei denen das Verb ergänzt werden müßte, son- 
dern der Satz ist von vornherein ohne Verb angelegt. Tatsächlich ist 
dieser sogenannte beschreibende Nominalsatz eines 
der ins Auge fallendsten Kennzeichen der impressionistischen 
Sprache. Hachtmann nennt als einen der Gründe für die Entwick- 
lung des Nominalsatzes im 19. Jahrhundert den Stil des Tele- 
gramms und des Tagebuchs (a. a. O., S. 15). In gesteigertem Maß 
gilt dieser Grund für die Eindruckskunst. Man hat längst von 
impressionistischem Telegrammstil gesprochen. Altenberg nennt 
seine Dichtart selbst „Telegrammstil der Seele“. Der Notizbuch- 
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stil der Brüder Goncourt hat vielfache Parallelen gefunden. „Nun 
ist der Stil des Notizbuchs stets vorwiegend substantivisch ge- 
färbt, dem Telegrammstil verwandt“, sagt Hachtmann (a. a. O., 
S. 15). 

Der beschreibende Nominalsatz ist keine Erfindung des Impres- 
sionismus. Schon mittelhochdeutsche Dichtung kennt ihn. „Hie 
slac, dä stich‘“, heißt es in Hartmanns „Iwein“ (3734). Der Sturm 
und Drang braucht ihn gelegentlich; nicht selten findet er sich 
bei Goethe. „Er die eine Seite der Straße hinauf“, lautet eine 
Szenenangabe in der ersten Fassung der „Claudine von Villa 
Bella“. Aber auch in gebundener Sprache verwertet Goethe rein 
nominale Satzgestaltung: „Der Graf nun so eilig zum Pförtchen 
hinaus“ (W. A. I. Abt. 3, 3). 

Das sind Nominalsätze ganz im impressionistischen Sinn. Nur 
scheinbar Gleiches gibt etwa Uhland in seinem „Lob des Früh- 
lings“. 

Saatengrün, Veilchenduft, 


Lerchenwirbel, Amselschlag, 
Sonnenregen, linde Luft! 


Soweit könnte das Gedicht in jeder Sammlung impressionistischer 
Lyrik stehen. Aber Uhland fährt fort: 


Wenn ich diese Worte singe, 
Braucht es dann noch großer Dinge, 
Dich zu preisen, Frühlingstag? 


Sofort ist der eindrucksmäßige Charakter aufgehoben. Die erste 
Strophe erweist sich jetzt als durch Reflexionen gewonnen, nicht 
im Augenblick des sinnlichen Empfangens gestaltet. Sie ist über- 
haupt kein selbständiger Satz mehr, wie Wunderlich richtig er- 
kannt hat (a. a. O., I, 5), es sind Worte, die erst in der zweiten 
Strophe Halt und Sinn finden. Allerdings drückt vielleicht der 
Sinn dieser zweiten Strophe („Wenn ich diese Worte singe, 
braucht es dann noch großer Dinge... .“) aus, daß Uhland doch 
etwas Ähnliches vorschwebte, wie es der Impressionismus dann 
verwirklichte, wie es aber auch schon bei Goethe und früher be- 
standen hatte. Ganz nominal im Sinne der Eindruckskunst formt 
nicht selten C. F. Meyer. 


Gedichte S. 55: 


Horch! Stimmen durch den Wald! Ein Lustgeschrei! 
Gekreisch! Gewieher! Freches Volk, vorbeil 
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Vor allem sei in diesem Zusammenhang noch auf die Schluß- 
strophe des Gedichts „Der trunkene Gott“ hingewiesen. 

Der Impressionismus erhebt den beschreibenden Nominalsatz 
durch Häufung zum Stilprinzip, macht ihn zum Träger ganzer 
Dichtungen, in denen oft nur verschwindend geringe Überreste des 
logischen Satzes sich finden. Man 'betrachte etwa daraufhin die 
frühen Novellensammlungen von Joh. Schlaf, in denen der Nomi- 
nalsatz ganz besonders vorherrscht. Daß der Satz, in dem der sub- 
stantivierte Infinitiv oder das Partizip als einzige Verbformen 
übrigbleiben, zum Typus des beschreibenden Nominalsatzes ge- 
hört, wird jetzt ohne weiteres klar. Doch wurden oben nur Be- 
lege gegeben, in denen immerhin Rückschlüsse auf normale Sätze 
mit aktivem Verb aus der Stellung oder Häufung der Verbal- 
nomina nahelagen. Jetzt sollen Beispiele folgen, in denen der 
attributive Gebrauch von Partizipien und das Vermeiden des 
substantivierten Infinitivs bei der Wahl der Nomina actionis ver- 
balen Gehalt kaum noch hervortreten lassen: 


Liliencron Werke 8, 97): 


Vorne vier nickende Pferdeköpfe, 

Neben mir zwei blonde Mädchenzöpfe, 
Hinten der Groom mit wichtigen Mienen, 
An den Rädern Gebell. 


Dauthendey (Werke 4, 5): 


Schwarze Moose. 

Erdgeruch in lauen Flocken. 
Schmale dünne Silberblüten 

Und Gesang von bleichen Glocken. 


G. Falke (Werke 2, 41): 


Sonnenbrand und Stein und Staub, 
grauer Weg und graue Schuhe, 
dann ein Birkenzitterlaub, 
Schattenbank und Schattenruhe. 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 66): 
Glühend heiß der Sonnenprall an die steilen Wände; mager, mager die Erd- 


krume, darunter harter Fels. 


Benzmann (,„Im Frühlingssturm“, S. 165): 


Rechts am Wege hinter morschen Zaunsceletten Gerste und Hafer in dürrer, 
blaßgelber Reife und braungrüne, halbverdorrte, kranke Kartoffelstauden. 
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Links hohe, verwahrloste Häuser und Fabriken mit dünnen, leise schwelen- 
den Schornsteinen. 


Aber auch Nomina actionis und Partizipien und damit die letzten 
Spuren des Verbs können wegfallen. 


Schlaf („Sommertod‘“, S. 94): 


Laue Wärme, Kühle, tiefschwarze Nacht und helles Licht. 
Stimmen vorbei; Gestalten. 


Dauthendey (Werke 4, 38): 


In tauiger Nacktheit eine junge Wiese, dünne silberne Stämme nackt, kühle 
Blütenblässe in der Luft. | 

Ein rothaariges Mädchen nackt bis zu den Hüften. Nur um die Füße ein 
Gewand blaugrau aus Sonnenrauch. Durch die Wiese langsam ein glattes 
Wasser, entlang Weidengefaser, Röhricht, so um den Weiher und den Hügel 
hinauf. 


A. Holz (,„Phantasus“, 1. Heft): 


Rote Dächer! 
Aus den Schornsteinen, hier und da, Rauch, 
oben, hoch, in sonniger Luft, ab und zu, Tauben. 


(Ebd.): 
Draußen die Düne. 
Einsam das Haus, 
eintönig, 
ans Fenster, 


der Regen. 


Hinter mir, 
tictac, 
eine Uhr, 
meine Stirn 


gegen die Scheibe. 
Nichts. 


Alles vorbei. 
Grau der Himmel, 
Grau die See 
und grau 
das Herz. 
Die Substantiva sollen, wie R. M. Meyer das nennt, mit ihrer gan- 
zen Körperlichkeit wirken. 
Dieses Ausschalten des Verbs hat allerdings eine Rückwirkung. 
Viele Stellen nämlich füllen sich nun mit einem heimlichen, nicht 
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ausgesprochenen verbalen Element. Vor allem macht sich das 
Verb in seiner Eigenschaft als Vermittler von Bewegung, nicht 
von. Tätigkeit geltend. Das Nomen kann in diesem Fall sehr viel 
von dem ruhenden, zuständlichen Gehalt verlieren. Besonders Be- 
wegungseindrücke mit einer bestimmten Richtung weiß die Ein- 
druckskunst vortrefflich in ganz nominaler Form fühlbar zu 
machen. Schlaf liefert dafür neben anderen schlagende Belege: 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 28): 


Und die Hummeln mit dem schwarzsamtenen Leib und der braunsamtenen 
Verbrämung, eifrig von einem Kelch zum andern. 


(Ebd., S. 39): 


Ein Flug Waldtauben in zierlichen, langen Spiralen über die Lichtung hin 
ins Gehölz hinein. 


Schlaf (,„Frühling“, S. 13): 


Schwalben an mir hin, dicht an mir hin . . ., daß ich das feine Wehen ihres 
Flügelschlags spürte. 


‚Schlaf („Frühjahrsblumen“, S. 59): 


Der Bach: licht und klar wie Rheinwein über die runden Kiesel mit weißem 
Schaum um den schwarzen Block herum. 


Dauthendey (Werke 4, 105): 


Weiß der Weg unter Eschenbäumen, 
Braungoldne Libellen hinüber, herüber. 


Ein besonders getöntes Beispiel verbloser Wortfügung findet sich 
oft bei Schlaf („Die Kuhmagd“, S. 131): 


Der Himmel so klar und blau mit lichtweißen, flinken Frühlingswolken; und 
diese fröhliche, junge Sonne auf den frischgestrichenen Bänken, Tischen 
und Stühlen des Biergartens! Und diese jungen Bäume! Und all die Crocus, 
Aurikeln, Primeln, Tulpen und Hyazinthen auf den Beeten! Und der frisch- 
gestreute Kies unter den Tischen! Dies Publikum bei seinem Bier, in seiner 
erneuten Frühlingsmunterkeit mit seinen festtäglichen Cigarren und seinen 
bunten Kleidern! Dies lustige Klappern, Lachen, Rauschen und Schwirren 
und das Jauchzen der Kinder! 


Was schon Holz andeutet, wenn er nach ‚Rote Dächer!“ ein 
Ausrufungszeichen setzt, drängt sich hier noch viel mehr auf: 
möglichste Nähe an den Moment des Aufnehmens soll durch die 
sprachliche Gestaltung erreicht werden. Wir sollen geradezu das 
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Sichbilden der Eindrücke im Schauenden erleben. Sie werden er- 
faßt im Augenblick, wo sie an die Oberfläche treten, um mit Sim- 
mel zu reden. Deshalb werden sie geformt wie Ausrufe des Auf- 
nehmenden, die das Bewußtwerden der Außenwelt in ihm auslöst. 
Die Form des einfachen Berichts würde eine größere Entfernung 
vom Augenblick der Wahrnehmung schaffen. 

Ein Vergleich mit expressionistischer Dichtung soll zum Schluß 
noch einmal zusammenfassend die Gegensätze von mehr nomina- 
ler und mehr verbaler Sprachgestaltung zeigen. Zwei Landschafts- 
schilderungen seien nebeneinander gelegt: 


Impressionismus: 
Schlaf (,In Dingsda“, S. 36): 


Die Gassen liegen still und öde. Die Leute sind draußen auf den Feldern 
oder drin in ihren Werkstätten. Ein paar Fliegen, ein paar Schwalben, 
die Luft in feinen Wellenlinien an den Häuserchen und über dem stillen 
Laub der kleinen Vorgärten hinflirrend in dem heißen, hellen Nachmittags- 
licht: Das ist alles. Drüber der Himmel mit schneeweißen, in einem feinen 
Silberduft verschwimmenden Flockenwölkchen. Ab und zu, von dem Hügel- 
land oben schräg vor dem Ausgang der Gasse her, ein kühlendes Lüftchen. 


Expressionismus: 
Edschmid („Die Achatnen Kugeln“, S. 69): 


Gegen Mittag ward der Ontario tiefblau, spannte sich in gebogenem Spiegel 
hinauf und in seidiger Biegung abebbend hinab. Im glänzenden Himmel 
begannen Striche zu wachsen. Hoch über dem Horizont, fast wolkennah 
schwebten drei große Schiffe. Der Mittag ward voller, ging auf wie ein 
Gestirn, kam aus sich selbst und zerrann. Toste von Farben. Der Horizont 
ward dunkel von Glut. Es ballte sich die Weite, durchdrang sich und lud 
dio Atmosphäre mit einem gepreßten ausschwingenden Atem. 


Bezeichnend ist, daß es schon nicht ganz leicht war, in expressio- 
nistischer Dichtung ein Beispiel der Landschaftsbeschreibung zu 
finden, das sich neben das Beispiel von Schlaf legen läßt. Aus- 
druckskunst geht zu wenig nur aufnehmend an die Dinge heran. 
Betrachtend einer Landschaft gegenüberzustehen, fällt ihr schwer, 
sie wird auch nie nur betrachten (vgl. auch Th. Tagger: 
„Schreiende Landschaft steht gefaltet gegen den bergigen Himmel 
auf. Bäume blasen Verlassenheit . . .‘“). Daraus folgt der Unter- 
schied zwischen Schlaf und Edschmid. Welchen Aufwand von 
intensiven Verben braucht der Ausdruckskünstler! Wie aktivie- 
ren sich ihm die Dinge! Aus Zuständen werden Handlungen. Nie- 
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mals würde ein Impressionist die Weite, den Mittag als etwas so 
mit Aktivität Geladenes empfinden. Es ist typisch, wie ein Verb 
durch die Stellung ganz satzbeherrschend wird: „Toste von Far- 
ben“. Der Satz wird gefüllt und überfüllt mit Elementen des 
Tuns. Dagegen erhebt die Eindruckskunst das Nomen zum Be- 
herrscher des Satzes und damit den Zustand, das Sein, das Wer- 
den, die Bewegung. 
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DRITTES KAPITEL 
KOORDINATION 
(VERMINDERTE BINDUNG) 


N. Lenau schreibt am 8. Juni 1832 an Emilie Reinbeck (Werke, 
3, 165 .): 


Einzelne Züge der Natur, wie sie uns vorliegen, ohne Versifikation, ohne 
Ausführung ins Genaue, bloß nebeneinander hingeworfen, gleichsam 
in poetischer Situationszeichnung. 2. B.: 

Abend; — grüne Wiese, — zerstörte Weidenbäume, — Unkenruf im Sumpfe; 
— grauer Himmel, — es regt sich kein Lüftchen — immer tieferes Dunkel — 
ein verlorner Freund. 

Tiefe Schätze, teure Freundin, liegen in der Situation. Ließe sich nicht eine 
Reihe solcher Skizzen mit Wirkung aufführen? 


Hier ist vorweggenommen, was etwa sechzig Jahre später Ein- 
druckskunst wirklich brachte. „Züge der Natur, wie sie uns vor- 
liegen‘ heißt, in impressionistischen Sprachgebrauch übersetzt, 
nichts anderes, als Züge der Natur wie sie eben von den Sinnen 
erfaßt werden. Wichtig ist, daß Lenau schon das Nebenein- 
ander dieser Gestaltungsweise hervorhebt. Wille zu koordi- 
nierendem Formen ist — es wurde bereits darauf hingewiesen — le- 
bendig in der Neigung des Impressionismus, das Verb auszuschal- 
ten. Das Verb ist das bindende Element im Satz. Aber da die Ein- 
drücke im Nacheinander kommen, und auch so wiedergegeben wer- 
den sollen, muß bei ihrer Gestaltung auf Bindungen über weiteStrek- | 
ken verzichtet werden. Die Eindruckskunst gewinnt dabei eine, 
enge Berührung mit gesprochener Sprache. „Gewisse Stilformen, 
wie die Umgangssprache, zeichnen sich geradezu durch eine Ab- 
neigung gegen die Nebensatzform, die ‚Hypotaxe‘, aus. Daher ist 
es auch kein Zufall, daß in Goethes Götz die Beispiele für die Bei- 
ordnung, die ‚Parataxe‘, so sichtlich überwiegen. Goethes feines 
Sprachgefühl und sein künstlerisches Streben nach Naturtreue 
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wirkten zusammen, um den einfachen Leuten aus dem Volke oder 
denen, die ihm nahestehen, vorwiegend beiordnende Sätze in den 
Mund zu legen“ (Wunderlich, a. a. O. 1, 64). Möglichstes Nahe- 
bringen wird dadurch erreicht, daß das, was gesagt werden soll, 
in die gebräuchlichste, zwangloseste, uns ganz geläufige Form der 
Umgangssprache gekleidet wird. Schon einmal beim Vergleich 
wurde diese Art des Nahebringens festgestellt (vgl. oben S. 34). 


Ganz im Sinne Lenaus und deutlich koordinierend gestaltet ist 
die folgende Strophe aus Lilienerons „Poggfred‘“ (Werke 11, 152): 


Bankier Palazzo. Herrschaft ist verreist. 

Gut. Dienerschaft geht aus. Ein Kätzchen nur: 

„Heut abend. Komm. Um acht. Bin so verwaist.“ 

Ich kam. Das Herrenzimmer. Cour d’amour. 

Das Bismarck-Sofa. Stürmisch, zärtlich, dreist. 

Kuß pflückt den Kuß. „Ach laß!“ „Laß!“ Moll und Dur. 
Der Morgen. Abschied. Exit Nachtvisite. 

Ein langer Weg nach Haus. O ziere Lite! 


Liliencron selbst bezeichnet diese Strophe als etwas Ungewöhn- 
liches, als „im Telegrammstil‘ geschrieben. In der Tat finden sich 
aber ähnliche Bildungen immer wieder im ‚„Poggfred‘“ wie auch 
besonders in den ‚„Kriegsnovellen“. Sie sind gewohnte Gestal- 
tungsweise der impressionistischen Dichtung. 

Neben der Aneinanderreihung ganz verbloser Sätze steht der 
‚Brauch, möglichst kurze Hauptsätze zusammenzufügen. „Am 
Hauptsatz arbeiten Bewußtsein und Sprache fast gleichzeitig, 
beim Nebensatz geht das erstere der zweiten vorher, d. h. der 
Hauptsatz baut sich in einzelnen Momenten vor dem 
Hörer auf, der Nebensatz schiebt seiner Grundlage nach abge- 
schlossene Vorstellungsreihen dazwischen, mit denen 
der Hauptsatz als mit einer Einheit operiert. Schon hieraus ergibt 
sich die veränderte Rolle, die das Verbum im Haupt- und im 
Nebensatz spielt: für den Hauptsatz ist es im großen und gan- 
zen ein Moment wie andere auch, das je nach den Umständen in 
der Stellung mit dem anderen wechselt; im Nebensatz aber ist es 
der Träger des Einheitsgedankens, die Unterlage aller 
Bestimmungen“ (Wunderlich, a. a. O. 2. Aufl. 1, 404). Das Verb ist 
im Nebensatz der „Träger des Einheitsgedankens“. Das bedeutet 
nichts anderes, als daß es seine bindende Kraft in ganz besonderer 
Weise geltend macht, damit aber, wie schon wiederholt zu sagen 
war, von impressionistischem Stilgefühl sich entfernt. Der Neben- 
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satz schiebt „abgeschlossene Vorstellungsreihen‘“ in den Aufbau 

des Hauptsatzes. Der abgeschlossenen Vorstellung steht eine 

Kunst, die den momentanen Eindruck betont, feindlich gegenüber. 

Große Strecken impressionistischer Kunstwerke, ja ganze Dich- 

tungen, sind nebensatzlos. 

Dauthendey (Werke 4, 48): 
Beim Paternoster schwingt die Luft. Vom Kirchturm wälzen sich Metall- 
wellen. Schwarze Kreise breiten sich. Im Schwarzen ein Weiß mit großen 
schluchzenden Augen. Die schwarzen Kreise weiten sich und ziehen sich zu- 
sammen um die weißen Augen und weiten sich und ziehen sich zusammen. 
Sie durchdringen das Licht, alle Farben, durch alles geht ihr Pochen und 
Wogen widerstandslos. s 


G. Hauptmann (Werke 5, 38): 


Thiel spricht nicht. Sein Gesicht nimmt eine schmutzige Blässe an. Er lächelt 
wie abwesend; endlich beugt er sich; er fühlt die schlaffen toten Gliedmaßen 
schwer in seinen Armen; die rote Fahne wickelt sich darum. 


Altenberg („Wie ich es sehe‘, S. 36): 


Man stieg aus. Man badete im See und dinierte auf der Terrase — — —. 
Spät abends war die Rückfahrt. Alle nahmen Plaid’s. 

Der junge Mann saß ihr gegenüber — — —. 

Sie hatte nicht mehr den triumphierenden Lach-Blick. Sie war müde — — —. 


Oft ist auch noch Kürze dadurch stärker versinnlicht, daß nach 
jedem solchen Satz in der Prosadichtung die Druckzeile abbricht. 


Schlaf („Leonore‘“, S. 78): 


Endlich klopfte es. 

Sie fuhr in die Höhe. 

Er trat ein. 

Allein?! — 
Oder es werden deutliche Abstände durch Striche und Punkte ge- 
schaffen, wie schon in dem eben angeführten Beleg aus Alten- 
bergs Dichtung. 


Liliencron (Werke 1, 99): 


Ich krieche allein vor . . . Was ist das? Eine Barrikade. Verflucht. Zurück. 
Im Flüsterton: „Vorwärts“. Wieder an der Barrikade. Ich fange an zu klet- 
tern. Sachte, sachte . . . Jeden Augenblick kann mir ein feindlicher Schuß 


in den Rippen sitzen: Der Feind kanns bemerkt haben, läßt uns erst alle 
‚in die Mausefalle. Es knackt etwas: ich bin mitten auf der Barrikade mit 
einem Stiefel zwischen die Speichen eines Rades geklemmt. Es gelingt mir, 
mich zu befreien .... Mein Kommando krabbelt nach ... .. Nun sind wir 
alle drüber weg; wir stehen im Hofe. Der Feind ist nicht da... 
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Charakteristisch für den Willen zum Nebeneinanderordnen ist 
hier auch der Doppelpunkt, der zweimal für ein verbindendes 
„denn“ oder „nämlich“ steht. Außerordentlich häufig verwendet 
Eindruckskunst den Doppelpunkt in diesem koordinierenden 
Sinne. Ein sich wiederholender Fall ist bei Holz zu finden, be- 
sonders in der späteren Fassung des „Phantasus‘, S. 55. 


Noch nachts, 
mitten zwischen zwei Träumen, die mich in deine Arme wiegen, 
plötzlich: 
Ich schrecke auf! .. . Mit zitterndem Herzen! 
Das gebräuchlichere wäre „schrecke ich plötzlich auf‘ oder we- 
nigstens „plötzlich schrecke ich auf“. Die hier gewählte Stellung 
aber zeigt deutlich die Absicht, nicht zu binden, sondern abzu- 
setzen, zu koordinieren. Die einzige Bindung gibt der Doppel- 
punkt, der zugleich doch auch unterbricht. Es werden also sogar 
Bestandteile eines Satzes, die deutlich eine Unterordnung verlan- 
gen, herausgenommen und vor- oder nachgeschaltet. Neben die 
angeführte Stelle aus dem „Phantasus‘“ sei noch eine ähnliche aus 
„In Dingsda“ von Schlaf (S. 23) gelegt: 


Zwischen den Heckenbüschen durch seh ich in den Garten. 
Mit klopfendem Herzen. 


Eigentlich: „sehe ich mit klopfendem Herzen in den Garten“. Da 
aber das Herzklopfen erst nach dem Blick in den Garten zum 
Bewußtsein kommt, verlangt es nach dem Stilgefühl der Ein- 
druckskunst eine Nachordnung der adverbialen Bestimmung. Es 
handelt sich hier um affektische Hervorhebungein- 
zelner besonders stark apperzipierter Satz- 
glieder, wie Loesch das nennt (a. a. O., S. 69). Loesch stellt 
vor allem eine Voranstellung des meistbetonten Satzgliedes fest. 
So kommt Voranstellung des Adverbs vor. Nicht neuartig und 
nur durch Häufung stilistisch bezeichnend ist die Anfangsstellung 
des Adverbs, der die Anfangsstellung des Subjekts weicht. Dabei 
findet Inversion statt. 


Cl. Viebig („Die Wacht am Rhein“, S. 452): 


Schwarz hing das Kartoffelkraut auf dem Acker, modrig roch es 
auf den Feldern, die Störche sammelten sich ... und frostig waren 
die Nächte. 


(Statt „das Kartoffelkraut hing schwarz auf dem Acker“ usw.) 
Betonter wirkt diese Stellung bei A. Holz: 


90 
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(„Phantasus“, Erstes Heft): 
In mir, langsam, steigt ein Bild auf. 
(„Phantasus“, Zweites Heft): 


Jammernd 
die weißen Hände 


ringt 
die schönste Frau. 
Es wird sogar durch Umstellung von Subjekt und Verb das Her- 
ausheben und Isolieren des Adverbs noch besonders stark akzen- 
tuiert: 


Dautliendey (Werke 4, 71): 
Die blaßscheuen Gestalten ... pfeifend die Strömung reißt sie mit. 
(statt „pfeifend reißt sie die Strömung mit“.) 


Im ganzen aber bringt Eindruckskunst gerade das betonte Ad- 
verb gern und viel häufiger nachgestellt: 


Gl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 12): 


Er hielt sie von sich ab, etwas erstaunt .. . 


Liliencron (Werke 1, 21): 
Die Mundwinkel hingen etwas herunter, bittersüß. 


(Ebd. 1, 15): 


Aus den großen, grauen Augen brachen Tränen, unaufhaltsam. 
Ab und zu rauschte ein Windhauch durch die Zweige, klagend und gleich- 


gültig zugleich .. . 
A. Holz (,„Phantasus“, Erstes Heft): 


Wie die Sonne mir durchs Blut rinnt — 
minutenlang. 


G. Hauptmann (Werke 5, 36): 


Da: ein-zwei-drei milchweiße Dampfstrahlen quollen kerzengrade empor, und 
gleich darauf brachte die Luft den Pfiff der Maschine getragen. 


Dreimal hintereinander, kurz, grell, beängstigend. 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 20): 


. aus den dichten Gärten schluchzt eine Nachtigall; weithin, lang, süß. 
Beruhigend, traulich. 


Dauthendey (Werke 4, 65): 
Über den Erdrand quellen Wolkenberge dumpfblau zerklüftet. 
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Vorangestellt wird in vielen Fällen auch die Ortsbestim- 
mung. Verschiedenartige Reihenfolge ist dabei möglich: Einmal 
folgen sich: Ortsadverb oder präpositionale Fügung, Hauptwort, 
Verb: 


Schnitzler (,„Sterben“, S. 4 f.): 


Dort die erste Allee, die vom Hauptwege abbog und beinahe ganz im 
Dunkeln verschwand, führte zu ihrem Ziele. 


Rilke („Larenopfer“, Erste Ged., S. 8): 


Dort, die kleine Silhouette 
Zeigt die alte Tracht der Locken. 


Gl. Viebig („Die Wacht am Rhein“, S. 168): 
Und hier die Kopflehne wies auch solchen Fleck auf ... 


Liliencron (Werke 8, 72): 


Dort die Bank, 
Unter Goldregen und blauen Syringen, 
Ladet den Wanderer. 


Schlaf (,„In Dingsda“, S. 26): 


. und in den Gärten die Finken und Meisen und die Bachstelzchen, 
die Wippschwänzchen, trippeln vor mir über den Weg. 


Dauthendey (Werke 4, 45): 


Beim Bader vor der Treppe ein Gehilfe erklärt, gestikuliert mit 
: schwülstiger Gebärde. 


(Ebd., S. 66): 
Im Saal der Schrei schlägt über die Bogen und Gewölbe. 


Arvid Smith berichtet (Archiv f. d. Studium d.n. Spr. u. Lit. 141, 
132-138) einen immer mehr sich häufenden Gebrauch dieser 
Wortstellung. Besonders Fontane wendet sie gern an. (Sie kommt 
auch bei Goethe vor.) Auch hier berührt sich Kunstsprache mit 
der gesprochenen Sprache. Es ‚ist aus diesen der gesprochenen 
Sprache entstammenden Fügungen schließlich ein stilistisches 
Mittel entstanden, um der Schilderung mitunter eine gewisse An- 
schaulichkeit, einen sozusagen impressionistischen Zug 
zu verleihen‘, sagt Smith. Nicht nur die Anschaulichkeit an sich, 
sondern die Möglichkeit, Anschauliches und weniger Anschau- 
liches durch Stellung im Satz verschieden zu betonen, ist das ent- 
scheidende Merkmal. 
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Eine weitere Art der Anordnung: Ortsbestimmung — Verb — Sub- 
jekt ist hier ebenfalls nicht wegen ihrer Neuartigkeit zu erwähnen. 
Sie war schon längst in der Schriftsprache ganz gebräuchlich. Sie 
fällt nur dadurch auf, daß sie die andere neben ihr verwendete 
Reihenfolge: Subjekt — Verb :-: Ortsbestimmung bei weitem 
überwiegt, daß also in jeder Weise die Anfangsstellung der Orts- 
bestimmung vorherrscht: 


Schlaf („Helldunkel“, S. 26): 


Über das fahldunkelnde Flache, 
Weit über Gräser her 

Und stillblinkende Kolke 

Hebt sich ein Ton — 


A. Holz (,„Phantasus“, Erstes Heft): 


Zwischen roten Disteln im Abendschein weideten Ziegen, 
über mein blühendes Grab bliesen Hirten. 


(„Phantasus“, Zweites Heft): 


Auf einem Schreibtisch, 
neben einem grünverhangenen Fenster, durch das die Sonne scheint, 
zwischen zwei Büsten aus Biskuitporzellan, rechts „die Kunst“, links 
„die Wissenschaft“, 
liegen in einem marmorierten Pappdeckel, den ich selbst geklebt habe, 
meine ersten Gedichte. 


Ortsbestimmung und Adverb werden gelegentlich beide voran- 
gestellt: 


Dauthendey (Werke 4, 66): 


Am weißen Himmelsrand langsam erst, steigen, fallen die schwarzen Kreuze 
der Mühle. 


Sogar dasSubjekt wird aus dem Satz herausgeordnet und seine 
Verbindung mit dem Verb durch deutliches Absetzen gelockert, 
wenn nicht gelöst. Da ganz nominale Sätze in impressionistischer 
Sprache dauernd vorkommen, empfindet man auch das heraus- 
geordnete Subjekt ohne weiteres als einen vollwertigen Satz. Daß 
auch die Eindruckskünstler selbst es so auffassen, beweist die 
Interpunktion, die sie anwenden. Durch Punkt, ja durch noch 
mehr absetzenden Gedankenstrich wird das Subjekt vom Verb ge- 
trennt. Auch hier zeigt wieder die Wortstellung, wieviel länger 
der Weg ist zur Apperzeption der verbal ausdrückbaren Elemente 
als zur Aufnahme nominal ausdrückbarer Satzteile. Aufs neue 
wird die impressionistische Vorliebe für das Nomen begreiflich. 
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Schlaf (,„Frühling‘“, S. 30): 


Lange Schatten und müde Lichter. Treiben und wellen mit verglühendem 

Gekräusel über die Wasser herüber und verblinken in stumpfes Blaugrau. 
Das, was vor dem Punkt steht, war als geschlossener Eindruck 
aufgenommen worden, dann erst die Bewegung von Schatten 
und Lichtern, deshalb bleiben beide Teile der Wahrnehmung wie 
des Satzes unverbunden. 


Schlaf („Helldunkel“, S. 25): 


Der Sturm um das Haus! — 
Heult, pfeift, weint, winselt 
Mit hundert Stimmen. — 


Dauthendey (Werke 4, 15): 


Frauen, in mohnroten Laken eine, — andere in wasserdünnen Schleiern, bis 
zur Hüfte eine in Schwarz und Gold, alle in Abständen. Die Arme gehoben 
ziehen um das Feuer. Im Kreis. 


(Ebd., S. 66): 


Ein Wolkenschatten. 
Siınkt grau in das Waldinnere. 


Sogar ein Herausordnen des Subjekts kommt vor, wobei das Verb 
mit verbindender Konjunktion nachgestellt ist: 


Dauthendey (Werke 4, 110): 


Ein Rabenschrei. — 
Und kreischt vorbei. 


Dies letzte Beispiel scheint mir besonders deutlich zu zeigen, wie 
hier Subjekt und Verb, die sich sonst unter keinen Umständen 
durch ein „und“ verbinden lassen, als zwei Sätze empfunden wer- 
den. Ich glaube aber nicht, daß in diesen Fällen ein elliptischer 
Satz vorliegt, bei dem ein Pronomen zu ergänzen wäre, etwa: 
„Lange Schatten und müde Lichter. Sie treiben und wellen...“. 
Der Satz mit Verb und Pronomen bekäme etwas in sich Abge- 
schlossenes, das trotz der gewollten Trennung nicht in der Ab- 
sicht dieser sprachlichen Gestaltungsweise liegt. Es ständen dann 
ein reiner Nominalsatz und ein normaler logischer Satz nebenein- 
ander. Der Impressionist nimmt hier wohl im Nacheinander auf, 
fühlt aber doch zugleich dabei das Aufeinanderbezogensein der 
Dinge noch dunkel mit. Deshalb sollen die beiden scheinbar. selb- 
ständigen Sätze gegeneinander offen sein, damit über die Zäsur hin- 
weg doch noch ein Ineinanderfließen sich ergeben kann. Der durch 
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ein Pronomen vervollständigte Satz würde diese Wirkung zer- 
stören, die im Vereinen widerspruchsvollster Tendenzen so echt 
impressionistisch ist. 

Daß der beschreibende Nominalsatz in jeder Forın, ob mit sub- 
stantiviertem Infinitiv, oder mit Partizip, oder ganz verblos ge- 
braucht, nur koordinierend, nie subordinierend gebaut sein kann, 
ergibt sich bei der Gleichartigkeit der Satzglieder von selbst. Koor- 
dination ist auch einer der Gründe, wenn auch nicht der einzige, 
für die Vorliebe des Impressionismus zur sogenannten „erleb- 
tenRede‘, deren syntaktisches Hauptcharakteristikumn das Feh- 
len des übergeordneten verbindenden Verbs ist. 


DIE „ERLEBTE REDE“ 


Die Erscheinung ist seit langer Zeit festgestellt für romanische 
Dichtung, zuerst 1887 von A. Tobler, zuletzt neuerdings von 
E. Lerch (Rede als Tatsache GRM. 1914), von Gertraud 
Lerch (Festschrift f. K. Vossler 1922) als ‚„uneigentlich direkte 
Rede“ und 1921 von E. Lorck, der ihr den Namen ‚‚erlebte 
Rede“ gab. Kurt BlaBß schlägt jetzt die Bezeichnung ‚„mittel- 
bare Dacht“ vor (‚Die Literatur“ 27, 572 f.). Ganz treffend sind die 
Benennungen alle nicht. Der Ausdruck ‚erlebte Rede“ soll hier 
gebraucht werden, weil er sich wohl als geläufigste Bezeichnung 
dieser sprachlichen Erscheinung durchgesetzt hat. Freilich, daß 
von ‚Rede‘ gesprochen wird, kann von vornherein eine falsche 
Vorstellung geben. Es handelt sich nämlich in den seltensten Fäl- 
len um Wiedergabe von Gesprochenem, sondern vielmehr um Ge- 
danken, Gefühle, innere Regungen (,Phantasiedenkakte‘“‘, wie 
Lorck sagt a. a. O., S. 18) der Gestalten einer Dichtung, die oft 
nicht bis zur Oberfläche des Bewußtseins gelangen, wo sie wirk- 
liche unmittelbare Rede werden könnten. 

Deutsche Dichtung untersuchte auf erlebte Rede und ähnliche Er- 
scheinungen hin schon 1905 ElisHerdinin einer Dissertation: 
„Studien über Bericht und indirekte Rede im modernen Deutsch“. 
Eine neueste Zusammenfassung und Erweiterung findet sich in 
dem Aufsatz von OÖ. Walzel ,,Von ‚erlebter Rede‘ “ („Das Wort- 
kunstwerk“, Leipzig 1926, S. 207 f.). Hier werden auch Vor- und 
Entwicklungsstufen der erlebten Rede nachgewiesen und ein aus- 
führliches Verzeichnis der einschlägigen Literatur gegeben. 
Folgendermaßen charakterisiert sich die Erscheinung: 
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A. Schnitzler schreibt in seiner Novelle „Sterben“ (S. 12£.): 


„Nun, Kind?“ fragte er. Und wie er diese Worte mit weicher und leiser 
Stimme sagte, überkam sie ein Gefühl unendlicher Angst. Nein, sie 
wollte ihn nicht verlieren. Nie! Nie, niel Es war auch 
nicht wahr. Es war gar nicht möglich. Sie versuchte zu spre- 
chen, wollte ihm das Alles sagen. 


Auffallend ist, daß von ‚Nein sie wollte...‘ ab wir uns plötzlich 
in die Gedankengänge einer Gestalt der Dichtung versetzt fühlen, 
ohne daß die Form direkter Rede mit einem übergeordneten Verb 
des Denkens oder der Konjunktiv der Oratio obliqua es deutlich 
machte, daß hier nicht der Dichter, sondern sein Geschöpf sich 
an den Leser wendet. Viel deutlicher würde das ins Auge sprin- 
gen, wenn es hieße: „Nein, nein ich will ihn nicht verlieren,“ 
dachte sie, „Nie! Nie, nie! Es ist auch nicht wahr. Es ist gar nicht 
möglich.‘ Statt dessen ist das Präteritum, ist der Indikativ der Er- 
zählform weiter beibehalten, obgleich nicht erzählt wird. Es 
spricht nicht der Dichter, es spricht aber auch nicht in direkter 
Form die Gestalt seiner Dichtung. Und doch ist, was sie erlebt, 
nicht berichtend, sondern von ihrem Blickpunkt aus gesehen dar- 
gestellt. Das ist erlebte Rede, grammatisch unterschieden von der 
indirekten Rede einerseits durch das Beibehalten des Indikativs; 
von der direkten Rede anderseits durch das Beibehalten des Prä- 
teritums und der Er-Form der Erzählung und durch das Fehlen 
des übergeordneten Verbs. 

Ohne merkliches Absetzen schließt sich daher die erlebte Rede an 
den reinen Bericht an. Koordinierend also ist sie gestaltet, 
die Subordination unter ein Verb des Sagens, Denkens, Fühlens 
ist vermieden. | 

Wieder ist es das Ausweichen vor dem Handeln, vor dem Aktiv- 
sein, das sich gleichzeitig hier kundgibt. Unwichtig ist es, den 
Sprechenden oder Denkenden in der Tätigkeit des Sprechens und 
Denkens klar vor Augen zu haben. Auf das Tun kommt es nicht 
an, es ist so unwesentlich, daß es gar nicht erwähnt zu werden 
braucht. Wichtig ist nur das Sprechen und Fühlen als Erschei- 
nung, das Fühlen besonders in seinen fast unwillkürlichen For- 
men. Gerade die unwillkürlichen Regungen des Innern, die gar 
nicht bis zum bewußten Denken und Fühlen sich verdichten, fin- 
den in der gedämpften Gestalt der erlebten Rede ihre gegebenste 
Ausdrucksmöglichkeit. 

An Elis Herdins Arbeit ist deutlich zu sehen, wie sich nach und 
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nach bis in die Zeit der Eindruckskunst hinein die Anwendung 
der erlebten Rede mehrt. Vereinzelt erscheint sie bei Wieland, auf 
zwei Beispiele aus Goethes ‚Werther‘ weist Walzel hin; bei Otto 
Ludwig ist sie sehr oft anzutreffen, Gutzkow verwendet sie in sei- 
nen Roınanen mit Vorliebe, ebenso dann Fontane. Der Naturalis- 
mus und der Iınpressionismus haben sich diese Form der Wieder- 
gabe endlich ganz erobert. So beginnt z. B. MichaelGeorg 
Conrad seine Novellen gern mit längeren Strecken erlebter 
Rede, etwa die Novelle „Raubzeug‘“. 

(,Raubzeug und andere Novellen“, S. 3): 


Zusammenreimen das Ungereimte, diese ganze verfluchte Geschichte! 

Wo er auch den Faden in die Hand nehmen mochte, er kam zu keinem 
glatten Ende, geschweige zu einer Verknüpfung, die Sinn und Verstand ge- 
habt hätte. 

Es war halt nichts mehr. Und es war nie etwas gewesen. Niemals. Alles war 
verfehlt von Anfang an. 

Sinnlose Pfuscherei. Was ungereimt von Haus aus, da läßt sich kein Reim 
dazu finden. ä 
Mag er mit dem Schädel gegen die Wand rennen, es kommt nichts dabei 
heraus, als neuer Schmerz, aber kein Licht und keine Hilfe. 

Er, Klaus Biedermann, und dieser Hans Rindler, dieser Urlump mit seiner 
guten Gewissensmaskel Der spielte den Überlegenen, den Zuchtmeister und 
den Aufwiegler zugleich. 

In Gestalt und Stimme wie sein körperliches Ebenbild, und er hatte ihn doch 
ganz anders in Erinnerung, so von zwanzig dreißig Jahren her, lächerlich 
klein, kugelig, mit Wackelkopf, Schweinsaugen, hängenden Ohren, schiefem 
Mund — ... 


In den ‚Neuen Gleisen“ von Holz und Schlaf ist erlebte 
Rede ein beliebtes Stilmittel. (S. 121): 


Es war nicht anders! Aber er hegte Taubenmuth, der große Thienwiebel, ihm 
fehlte es an Galle... 

Er hatte seit kurzem — er wußte nicht BER? — all seine Munterkeit 
eingebüßt, seime gewohnten Übungen aufgegeben, und es stand in der That 
so übel um seine Gemüthslage, daß die Erde, dieser treffliche Bau, ihm 
nur ein kahles Vorgebirge schien. Dieser herrliche Baldachin, die Luft, die- 
ses majestätische Dach mit goldnem Feuer ausgelegt: es kam ihm doch nicht 
anders vog als ein fauler, verpesteter Haufe von Dünsten. Welch ein Mei- 
sterwerk war der Mensch! Wie edel durch Vernunft! Wie unbegrenzt an 
Fähigkeiten! In Gestalt und Bewegung wie bedeutend und wunderwürdig 
ım Handeln, wie ähnlich einem Engel; im Begreifen, wie ähnlich einem 
Gotte; die Zierde der Welt! Das Vorbild der Lebendigen! Und doch: was 
war ihm diese Quintessenz vom Staube? Er hatte keine Lust am Manne — 
und am Weibe auch nicht. Die Zeit war aus den Fugen! War es zu glauben? 
Aber — e— man hatte ihm noch immer nicht geschrieben: Man war undankbar 
in Christiania. Armer Jorik! 
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Liliencron verwendet erlebte Rede sparsam und meist nur 
für kurze Strecken der Erzählung. 
(Werke 15, 249): 


Im Mondschein an der Quelle stehend, überlegte sie, was sie jetzt zu tun 
habe. Zurück ins Haus von Christian Reimers wollte und 
konnte sie auf keinen Fall. Wenn da ihr Wegbleiben 
bemerkt wurde, schlugen die Eheleute gewiß Lärm... 
Sie ging einige Schritte und sah das vor ihr im grellen Mondschein liegende 
Gewese ihrer Bauersleute.e. Nein, dahin wieder zurück: das 
konntesienichtübersich bringen. Wohin? Sie entsann sich, 
daß in der Nähe hamburgisches Land lag. 


(Werke 13, 186): 


Der Arzt entfernte sich mürrisch, von unnützer Überaufregung und ewigem 
Weiberkram in den Bart murmelnd. Wie konnte er, der Seffials 
lebende nie untersucht hatte, ohne weiteres leichtsin- 
nig Herzschlag konstatieren! Jeder andere Arzt hätte 
die gerichtsärztliche Obduction veranlaßt. 


Hier erweist sich erlebte Rede auch als besonders geeignet, das 
auszudrücken, was die Gestalten selbst ihrer Situation entspre- 
chend nicht verraten können und was dem Leser doch möglichst 
lebhaft als ihre eigentliche Ansicht vermittelt werden soll, ohne 
daß der Dichter, dem Gesetz der „objektiven Erzählung“ folgend, 
selbst berichtet. 
Liliencron weiß außerdem in der Ich-Erzählung direkte Rede in 
einer Form zu brauchen, die in der Dämpfung der Übergänge 
der Wirkung erlebter Rede sehr nahekommt. Auch dabei ist ein 
übergeordnetes Verbum dicendi oder sentiendi vermieden. Das 
war allerdings in direkter Rede schon seit langem geübt, wenn 
auch in anderen Abtönungen. Der Unterschied von der eigent- 
lichen Erzählung ist hier nur bezeichnet durch den Übergang in 
die Präsensform, während die Erzählung selbst im Präteritum 
vorwärts schreitet. Da aber die ganze Ich-Erzählung schon direkte 
Rede ist, schiebt sich hier direkte Rede in umgestalteter Form in 
ihr eigenstes Gebiet ein. Es sei ausdrücklich hervorgehoben, daß 
nicht das vorliegt, was man gemeinhin historisches Präsens nennt. 
Der Vorgang wird in diesen Sätzen nicht weitergeführt. 
Liliencron (Werke 1, 30): 

Der Hügel war lang genug, um weite Räume zwischen den einzelnen Ge- 

schützen zu erlauben. Die Verluste wurden geringer. Wo ist die Schlucht 


die Schlucht? Um uns sah es wild und wüst aus. Aber vorwärts, vorwärtsF 
Der Hauptmann und ich . .. . jagten vor. 
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(Werke 1, 29): 


Bald schwamm, bald kletterte mein kleiner Husarengaul, den ich für meinen 
alten Trakehner Hengst, dem denn doch endlich der Pust ausgegangen war, 
vertauscht hatte. Vorwärts, vorwärtsi Was sind Gräben, noch so breite, 
was überhaupt Hindernisse im Gefecht. Endlich sah ich die Batterie. 


Eine andere, näher an den Augenblick heranführende Wirkung, 
als unverhüllte direkte Rede sie geben könnte, ist hier erreicht. 
Man ersetze einmal ein Verb des Sagens, etwa ein „riefen wir“ im 
ersten, ein „dachte ich‘ im zweiten Fall. Wie sehr wird dadurch 
das Augenblickliche abgeschwächt. Und es handelt sich hier auch 
nicht um Gesprochenes oder klar Gedachtes, sondern um Halb- 
bewußtes, das im drängenden Geschehen nicht bis zum Gesagt- 


werden koınmt, sondern nur dumpf mitschwingt. Die hier vor- 


liegende Form direkter Rede wie auch erlebte Rede sind beide 
gleich geeignet, das wiederzugeben. 

C1. Viebig nutzt die erlebte Rede nach Möglichkeit. Immer kön- 
nen nur einige Belege für viele sprechen. 

(„Kinder der Eifel“, S. 93): 


Pantenburg lag mit offenen Augen, sie brannten ihm; der Mund war ihm 
ausgetrocknet. Er warf sich ungestüm von einer Seite zur anderen, in den 
Adern floß ihm kein Blut — nein — Feuer, Feuer! Er rıß 
die Decke ab und richtete sich halb auf — o, dieser Ärger! Wenn 
der Lump, der Strolch, der Vagabund nicht war, konnte 
er ruhig schlafen! Jetzt keine Ruhe! 


(„Das Weiberdorf“, S. 197 £.): 


.. . mit einem Seufzer der Befriedigung ließ Bäbbi die Hacke zum letzten- 
mal niedersausen. Fertig für heutel 
Morgen wurde wieder von frischem angefangen und 
übermorgen wieder, und dann wieder, bis dielehmigen 
Erdklöße — sie bückte sich und zerbröckelte einen in der Hand — so 
fein waren wie Mehl; dann wollte sie zufrieden sein. 
Danngab’sauch eine gute Ernte, Kartoffelngenugund 
aucheinwenigKorn. Was würde derLorenzsagen, wenn 
‘sie so vielerübrigte, um eine Ziege zu kaufen? Wie gut 
würde die Milch dem Kind und den beiden Alten tunl... 
Sinnend ging der Blick der jungen Frau in’s Weite und verlor sich im duf- 
tigen Blaugrau, jenseits der Berge. Da weilte der Lorenz, weit, 
weit. Ein Ausdruck sehnsüchtiger Liebe machte ihren herben Mund weich. 


Kam wohl je eine Zeit, in der nicht mehr so vielBerge 


so viel Wald, so viel Wasser sie von einander trennter!| 


Hier ist besonders deutlich zu sehen, wie sich immer wieder in die 
erlebte Rede rein erzählende Sätze einmischen und die schnelle 
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und saubere Scheidung erschweren. Dauernd wechselt der Blick- 
punkt. Bald sieht sich der Leser dem Erzähler, bald einer von 
dessen Gestalten gegenüber. 

Daß Thomas Manns Dichtungen erlebte Rede in den erdenk- 
lichsten Formen bieten, deutet O. Walzel (a. a. O., S. 212) an 


‘Es sei hier nur ein Beleg angeführt, der in der Mischung mit di- 


rekter Rede die unauffällige, gedämpfte und doch so eindringliche 
‚Wirkung erlebter Rede verdeutlicht. Thomas Buddenbrook erwägt 
einen sehr entscheidenden, vorteilhaften Geschäftsabschluß, der 
‚sich aber nicht ganz mit dem alten soliden Prinzip seiner Firma 


‚zu vertragen scheint. Das wird folgendermaßen wiedergegeben: 


' („Buddenbrooks“ 2, 110): 


„Dies ist zu Ende!“ wiederholte er. „Es muß ein Ende gemacht werden! Ich 
verbummele, ich versumpfe, ich werde alberner als Christian!“ Oh, es war 
unendlich dankenswert, daß er sich nichtin Unwissen- 
heit darüber befand, wie es mit ihm stand! Nun war es 
in seine Hand gegeben, sich zu korrigieren! Mit Ge- 
walt! ... Laß sehen ... laß sehen ... was war es für 
einAngebot, dasihm dagemacht worden war? Die Ernte 

. die Pöppenrader Ernte auf dem Halm? „Ich werde es 
tun!“ sagte er mit leidenschaftlichem Flüstern und schüttelte sogar eine Hand 
mit ausgestrecktem Zeigefinger. „Ich werde es tun!“ 


Alles wirklich Gesprochene ist hier nur Monolog, Thomas ist 


allein. Sehr fein ist die Wirkung, die dadurch erreicht wird, daß 


. alles, was zu festem Entschluß geworden ist, in kurzen Sätzen di- 


rekter Rede sich abhebt von dem Hintergrund erlebter Rede, die 


. In leiseren Tönen und feinen Strichen festhält, wie die Entschlüsse 


zustandekommen. Noch über eine Seite lang wird hier in erlebter 
‚Rede dargetan, wie die Erwägungen Thomas Buddenbrooks wei- 


tergehen, bis auf S. 112 endlich ein letztes energisches „Ich werde 
| 


es tun‘ wieder in der Form direkter Rede den endgültigen Be- 
schluß kundgibt. 

Eindruckskunst liefert auch den Beweis, wie durch erlebte Rede 
Ansichten, Gedanken, Gefühle, nicht bloß eines einzelnen Men- 
schen, sondern einer Gesamtheit, eines Kollektivums sich wieder- 
geben lassen. („Neue Gleise“, S. 166): Eine verschüchterte und 
verprügelte Kleinjungenklasse muß still vor dem sadistisch stren- 
gen Lehrer sitzen, während draußen eine Seiltänzeraufführung 
vor sich geht. 


Ihre kleinen verstockten Herzen schlugen, wenn sie daran dachten. 
Jeden Augenblick konnte jetzt dieser schreckliche Ari-ben-Aribell seinen Kopfj, 
der ganz roth und weiß war und grade wie bei einem Teufel aussah, drüben 
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aus dem Rathausdach stecken und dann . . . mitten durch den Himmel bis 
hoch oben grade auf die Kirchthurmspitze klettern! Dort sollte er sich dann 
mitten auf die große, goldne Kugel stellen und einen wirklichen, schnee- 
weißen Vogel in die Luft werfen! Eine Taube, oder einen Lämmergeier! 
Diese Taube, oder dieser Lämmergeier, flog dann dreimal rund um die ganze 
Stadt rum und setzte sich dann zuletzt wieder auf seine goldpapierne Mütze 
zurück. 

Kotel Thiel, der aber ganz und gar bucklig war und dabei mit seinem Finger 
in das Plakat noch ein großes, rundes Loch gebohrt hatte, Kotel Thiel hatte 
sogar erzählt, daß er zuletzt auch noch aus einem großen, unsichtbaren Sack 
allerlei Raritäten — Zuckerkringel, Knackmandeln und Apfelsinenl — unten 
unter die Pudels werfen würde! 

Die „Pudels“ waren die Straßenjungens. 

Ja! Die! Diel 

Zuckerkringel, Knackmandeln und Apfelsinen! Und nun mußte man hier still 
in der Schule sitzen und seine Augen immerzu in die dummen, langweiligen, 
schwarzen Tintfässer stecken. 

Es war wirklich zu schrecklich! 


Ein besonders komplizierter Fall bietet sich hier dar. Es wird in 
der erlebten Rede erzählt im strengsten Sinn, aber nicht vom 
Dichter, sondern vom dritten Satz ab ist so formuliert, als erzähl- 
ten die kleinen Jungen. Denn was z. B. von Kotel Thiel berichtet 
wird, geht über ihre augenblickliche seelische Erregung und ihre 
Wünsche hinaus und wendet sich an einen Hörer, der erst orien- 
tiert werden muß: an den Leser selbst, könnte man meinen. 
Thomas Mann (,„Buddenbrooks“ 2, 14): 

Und der zweite Pate? .. . Bürgermeister Doktor Överdieck. Es ist ein Er- 

eignis, ein Siegl Manche Leute begreifen es nicht, wie es zugegangen ist. 


Guter Gott, es ist doch kaum eine Verwandtschaft! die Buddenbrooks haben 
den Alten an den Haaren herbeigezogen .. . | 


(Ebd., S. 47): 

Der Herbst kam, graues Gemäuer stürzte zu Schutt zusammen, und über ge- 
räumigen Kellern erwuchs ... . Thomas Buddenbrooks neues Haus. Kein Ge- 
sprächstoff in der Stadt, der anziehender gewesen wärel Es wurde tip- 
top, es wurde das schönste Wohnhaus weit und breit! 
Gabesetwain Hamburg schönere?...Mußteaberauch 
verzweifelt teuer sein, und der alte Konsul hätte sol- 
che Sprünge sicherlich nicht gemacht... 

Lorck, der die letztangeführte Stelle mitteilt, spricht, sich an Lerch 
anschließend, von der Wiedergabe der ‚„vox populi“. „Der Schrift- 
steller befindet sich einem Gewirr von Stimmen gegenüber. Er ver- 
zeichnet nur die Äußerungen, die vernehmlicher an sein Ohr drin- 
gen und die ihm besonders auffallen. Er deutet an, er führt nicht 
aus. Es ist ein impressionistisches Schaffen‘ (a. a. O., S. 57). 
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Thomas Mann weiß auch, wirklich Gesprochenes in erlebter Rede 
wiederzugeben. (Vgl. dazu E. Lorck, a. a. O., S. 50 ff.). 


(„Buddenbrooks‘“ 1, 495): 


„ Der Konsul ging, die Hände auf dem Rücken, umher und bewegte nervös 
die Schulten .. . 


Er hatte keine Zeit. Er war bei Gott überhäuft. Sie 


solltesich gedulden und sich gefälligst noch fünfzig- 
malbesinnenl | 


Aus dem Zusammenhang geht hervor, daß es sich um eine wirk- 
lich voın Konsul ausgesprochene Antwort handelt. E. Lerch teilt 
noch mehrere gleichartige Stellen aus den „Buddenbrooks‘‘ mit. 
(GRM. 1914, S. 473f.). Keyserling kann sogar ein Hin und 
Her des Dialogs durch erlebte Rede ausdrücken: (Beate und 
Mareile, S. 24): 


Ahlmeyer schoß auf sie zu: „Fräulein Mareile — Signora — nicht möglich! 
Wir haben Sie nicht erwartet.“ 

„So ist kein Wagen da?“ fragte Mareile ruhig. Nein, es war kein 
Wagen da. Aber wollte Mareile nicht Kaffee trinken? 
Wollte sie nicht Ahlmeyers Fuchs und Jagdwagen? 
Nein, Mareile wollte zu Fuß gehen. „Künstlerinnen sind un- 
berechenbar!“ meinte Ahlmeyer. 


Auch hier, und hier besonders deutlich, ist Absicht und Wirkung 
zu erkennen: Rede und Bericht möglichst unınerklich ineinander 
überfließen zu lassen. 


Auch Altenberg braucht erlebte Rede („Wie ich es sehe“, 
S. 27): 


Georg schläft im Glashaus. Alles ist offen und es duftet gut bei Nacht — —. 
Verdammt! Seine Herrin kann nicht schlafen und im 
Glashaus blüht, athmet die Jugend — — —. 

... Da klirrt die Glashaus-Thüre—— verdammt! Die 
Herrinl 


A. Schnitzler hat ebenfalls eine besondere Vorliebe für er- 
lebte Rede. (Erzählende Schriften 1, 134): 


Er erinnerte sich des letzten Zusammenseins mit ihr . . . nein, nein, sie hatte 
nie aufgehört, ihn zu lieben — nein, das gewiß nicht! — Oder sollte man bei 
ihr zu Hause einen Verdacht gefaßt haben? .... Nein, das war ja nicht 
möglich ... . Es war bisher auch nicht eine Spur davon aufgetaucht — und 
sie war ja so vorsichtig. — Es konnte also nur einen Grund geben: sie war 
leidend und lag zu Bette. Und deswegen konnte sie auch keine Nachricht an 
ihn gelangen lassen . . . Und morgen würde sie aufstehen und vor allem an- 
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deren ein paar Zeilen an ihn senden, ihn zu beruhigen. ... . Ja, wenn sie 
aber erst in zwei Tagen oder noch später das Bett verlassen konnte ... 
wenn sie ernstlich krank ... um Himmels willen... wenn sie schwer 
krank wäre .. . Nein, nein, nein ... . warum denn gleich schwer krank! ... 


Allein in der Novelle „Sterben“ zähle ich auf 117 Seiten vierzig 
Fälle erlebter Rede. Schließlich kommt auch die Form des stillen 
Monologs, wie Schnitzler ihn in seinem „Leutnant Gustl“ und 
neuerdings in „Fräulein Else‘ verwendet, aus der gleichen Wurzel. 
Hier wie dort ist ein möglichstes Ausschalten des Erzählers ge- 
wollt, eine möglichst unmittelbare Berührung zwischen der Ge- 
stalt, die der Dichter vor uns hinstellt, und dem Leser. 

Joh. Schlaf hat vielleicht die letzten Verfeinerungsmöglich- 
keiten, die erlebte Rede bietet, herausgeholt in seiner Novelle 
„Leonore‘“, die völlig vom. Stilcharakter dieser Gestallungsweise 
beherrscht wird. ! 

Der Inhalt dieser Novelle ist kurz der: ein Mensch kommt nach 
langen Jahren in seine Heimatstadt zurück. Er hat eine Jugend- 
geliebte dort zurückgelassen, die inzwischen Gattin eines anderen 
Mannes, Mutter und Witwe geworden ist. Und nun wird in der 
Dichtung selbst nur dargestellt, wie er sich zu dem Entschluß 
durchringt, die noch Geliebte zu besuchen, wie er diesen Ent- 
schluß mit tausend inneren Hemmnissen und Verzögerungen 
durchführt, das rechte Wort nicht findet, das über das beidersei- 
tige Fremdsein hinweghelfen würde, und wie dann schließlich ein 
zweiter, fast willenlos ausgeführter Besuch das Sichfinden bringt. 
Das alles ist gegeben als Er-Erzählung, nicht in der Monologform 
des „Leutnant Gustl“. Aber so stark macht sich die erlebte Rede 
geltend, daß man fast von einer indirekten Monologform sprechen 
könnte. Selbst ein großer Teil der Vorgeschichte, die nachzuholen 
ist, wird in erlebte Rede gekleidet. Es wäre am besten, die ganze 
Novelle zu zitieren. Wenigstens ein paar ausführlichere Beispiele 
sollen den Stilcharakter andeuten. 


(‚„Leonore“, S. 4): 


Hm! — Er spürte nun nicht mehr so sehr das dumpfe stickige Gefühl auf 
der Brust, das ihn immer so drückte, wie der ewige Alp einer zurückgedämm- 
ten Qual. 
Eh! — Ja, der — Marktplatz. — — 
Er blieb stehn, hustete .. . 

% Ja! Und da unten lugten die Felder mit der goldenen Pracht ihrer Reife über 
die roten Dächer herein und das ferne, vertraute Grün der Waldungen .. . 
Aber — ja jal — Er mußte — doch — noch ein wenig — Halt machen .. . 
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(Ebd., S. 9): (Er sitzt im Besuchszimmer und wartet auf das Er- 
scheinen der geliebten Frau. Das Folgende spielt sich nur in sei- 
nem Innern ab): 


Und nun beginnt seine Phantasie ein wirres Spiel. 

Denn, daß er sie liebe .. . Nein! — Hähähäl — O Gott, daß er sie liebe, 
liebe .. . Ohl! — 

Nein, aber wie .. . hm! — Wie?! — Ja, was er nur fun soll! hähäl — 

Ach ja! — Jetzt sieht er ihre Gestalt vor sich, deutlich ihre Gestalt. Er stürzt 
ihr zu Füßen, hört sich heiße Liebesbeteuerungen stammeln. — 

Aber nein: was tut er da nur? — Seine Hand streicht über die Stirn. Er sieht 
sich um, lächelt. — Wie eigen fein und vornehm ihn diese Umgebung bannt. 
Aber „. . Ihm ist so wirr! — 


(Ebd., S. 15): (Er ist allein im Besuchszimmer) : 


Er kann sich dehnen .. . Sieht sich um . ; . 

Als wär’ er zuHaus ... 

Nur ... heil — 

Wie? — wie denn — Und nun quält er sich, sich in eine jener Erinnerungen 
hineinzuringen, eine Erinnerung, an eine jener so unsagbar beseligten Stunden 
und sucht sie mit einer Kramprnakien Energieanstrengung an die Gegenwart 
zu führen. 

Aber diese Müdigkeit in ihm. — Diese verdammte Taubheit! — 

Eine Aussprache! Gewiß! Das fühlt er! — 

Eine Aussprache. — 

Nun! — Ja, ja, irgend etwas muß er jetzt reden .. . 

Irgend was . . . Reden, reden, reden! — 

Und dann — gewiß! — wird alles ins rechte Gleis kommen. — 

O, dies unbeschreibliche Zudrücken der Tür! — 

O Gott! Mein Gott! 

Die Jahre! Die langen, langen, bösen Jahre! — 

Jedenfalls: reden! — 


(Ebd., S. 12£.): 
Hand ın Hand. — Fein und kühl in seiner heißen die ihre, daß er es nicht 


wagt, sie mit dem ungestümen Impuls zu drücken, der ihm sonst beim Hand- 
geben zu eigen .. . 

O Qual — 

Aber da spricht sie schon. 

„Was für eine — Überraschung .. . 
Sie hat leise gesprochen; und sicher! jal nein ein wenig bebend .. . Aber 
befremdet; nicht? — Ja — befremdet . . 


ce 


Eine eigentümliche Färbung letzter Unmittelbarkeit gibt das fra- 
gende „nicht?‘“. Wohl ist die Frage vom Erlebenden an das eigene 
Ich gerichtet, wird von ihm selbst beantwortet. Fragen in erlebter 
Rede sind an sich nicht selten. So fragt der große Thienwiebel in 
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der angeführten Stelle: „Und doch: was war ihm diese Quintes- 
senz vom Staube?‘ Das ist eine Frage, wie auch in direkt gege- 
benen Gedankengängen jeder sie tun kann, eine Frage, die ge- 
stellt wird, ohne daß man eigentlich eine Antwort erwartet. Span- 
nung wird dabei also nicht geschaffen, die durch die Beantwor- 
tung der Frage aufzulösen wäre. 

Ganz anders erscheint dieses plötzliche ‚nicht?‘ mitten aus Ein- 
drücken und Wahrnehmungen heraus. Da nicht eigentlich erzählt 
wird, sondern der Leser sozusagen im Augenblick des Erlebens 
neben dem Erlebenden steht, wirkt diese Frage fast wie eine di- 
rekte Wendung zum Leser hin: „Du nimmst das ja auch wahr, 
ist das wirklich so?“ Die Antwort „Ja —: befremdet ...“ scheint 
nur gegeben, weil der Leser nicht antwortet. Sie hat für diesen 
geradezu etwas Entspannendes, weil sie ihn wieder befreit von der 
fast unheimlichen Nähe der Gestalt des Kunstwerkes. Ein leiser 
Schauer überkommit ihn, wie der Betrachter eines Bildes ihn eınp- 
finden müßte, wenn plötzlich eine der gemalten Gestalten ihm 
den Blick zuwenden würde. Erhöhte Unmittelbarkeit wird hier 
erreicht. Nur im Rahmen erlebter Rede aus der Er-Erzählung 
heraus ist diese Wirkung zu erzielen. Nie wird die Wendung an 
den Leser in der Ich-Erzählung, die ja da eine stehende ist, ent- 
fernt so schlagenden Eindruck außergewöhnlicher unmittelbarer 
Verbindung geben. 

Da oft nicht leicht zu entscheiden ist, ob erzählt wird, oder ob der 
Dichter direkt an seine Geschöpfe heranführt, da ferner der Ge- 
brauch erlebter Rede sich in solchem Maße häuft, wird auch das 
wirklich Erzählte leicht in die Atmosphäre der erlebten Rede 
hineingezogen. Dieses schillernde Hin und Her, das dauernd in 
Unklarheit und Unsicherheit erhält, ist gewollt. Walzel und Lorck 
weisen beide auf diese Wirkung hin. „Rede und Schilderung‘, 
sagt Lorck (a. a. O., S. 55), „fließen unmerklich ineinander über 
und vereinigen sich zu einem Gesamteindruck. Der Leser hört 
nicht nur, er sieht auch wie der Zuschauer vor der Bühne. Durch 
diese gleichzeitige Vorführung des Sprechenden, der Situation, der 
Örtlichkeit erhält das Wort seinen persönlichen und gelegent- 
lichen Gefühlswert.‘“‘ Und Walzel bemerkt dazu: „Er (Lorck) hat 
gewiß recht, wenn er der erlebten Rede ein weniger scharfes Ge- 
präge nachsagt, ein Verwischen der Umrisse, eine Lockerung der 
Struktur, also einen impressionistischen Charakter“ (a. 
a. O., S. 221; vgl. dazu Lorck, S. 55). 
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Auf das Übereinstimmen erlebter Rede mit der passiven 
Grundhaltung der Eindruckskunst aber kommt Lorck, wenn er 
feststellt (a. a. O., S. 54): „Die gesprochene Rede ist aktiver, 
die erlebte passiver Natur. Jene hat einen Selbständigkeits- 
wert, sie steht auf eigenen Füßen, wie ihre Verwendung im Drama 
zeigt. Diese ist unabhängig, sie verlangt einen Hörer, ein lauschen- 
des Ohr, ebenso wie das Reflexbild einen Spiegel.“ 

Die Erscheinung erlebter Rede behandelt auch E. Aulhorn in 
ihrem Aufsatz „Gestaltung seelischer Vorgänge in neuerer Erzäh- 
lung“ (Festschrift f. O. Walzel, S. 70 ff.). Ich finde dort in Über- 
einstimmung mit meinen eigenen Untersuchungen ebenfalls 
Schlafs Novelle „Leonore‘“ als Beleg herangezogen. Sie ist wohl 
auch der schlagendste Beweis für das stilbestimmende Vorherr- 
schen erlebter Rede in impressionistischer Dichtung. Auflösung 
eines Erlebnisses in kleinste Gefühlpartikelchen wird hier gegeben, 
oder vielmehr es wird von dem Nebeneinander der Teile, von der 
lockeren, gelösten Form nicht weitergeschritten zu einer Zusam- 


 menfassung der einzelnen Momente. Damit ist wohl die äußerste, 


erweitertste Möglichkeit dieser Gestaltungsweise ausgeschöpft. 
E. Aulhorn stellt dazu in Gegensatz die Art, wie Ausdruckskunst 


- erlebte Rede braucht. Nur in ganz kurzen Sätzen oder Satzfolgen, 
: niemals lange auflösende Zergliederung gebend, wird sie verwen- 
: det. „Um die zusammenfassende Kraft zu erkennen,‘ schreibt 


E. Aulhorn (a. a. O., S. 79), „die dem Ausdruckskünstler die Form 


; erlebter Rede schenkt, löse man einmal in indirekte Rede auf, was 


__ 


Hermann Kesser als einen Vorgang innerer Gespanntheit mit ein 
paar Worten aus der Seele eines Menschen heraus gestaltet“: 


(„Die Peitsche“, S. 30): 


Er lauschte angestrengt, verstand kein Wort. 

Wenn sie sich alle getäuscht hätten? 

Unmöglich. 

Sie sprachen beide. Kein Zweifel, sie hatten sich er- 
kannt. Alles war richtig. 


Wille zum Zusammenballen und Sichbeschränken auf das We- 
sentlichste, den gespanntesten Augenblick, steht hier gegenüber 
iınpressionistischer Freude am Aufspüren und Ausdrücken lei- 
sester innerer Regungen. 

Walzel betont, wie nahe die erlebte Rede, vor allem aber der stille 
Monolog an die Gestalt des Dramas herankommt. Nur im Vor- 


‚, übergehen soll erwähnt werden, daß auch sonst imnpressionisti- 
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scher Erzählung gelegentlich Züge dramatischer Form eignen. 
Ich denke an eine Erscheinung, die ich „‚inszenierendeEr- 
zählung‘ nennen möchte. Das Charakteristische daran ist, daß 
vor allem Eingänge von Dichtungen ähnlich gestaltet sind wie aus- 
führliche Szenenangaben. Z. B. beginnt Altenberg eine Skizze 
„Im Garten“ folgendermaßen („Wie ich es sehe“, S. 113): 


Eine einfache niedere breite Bank aus schimmerndem Granit, unter einer 
gelbgrünen Linde. Ein Herr und ein Fräulein sitzen darauf. 


Besonders auffallend verwertet Schlaf diese Form in seiner 
kleinen Skizze „Versöhnung“. Die Dichtung beginnt (,Leonore“, 
S. 70): 
Im werten Stockwerke eines Berliner Hintergebäudes. 
Es ist später Abend. Er kommt nach Hause. Müde läßt er sich ohne Gruß 
und Wort am Tisch nieder. Sie hat gar nicht gethan, als ob er käme. Denn sie 
haben Mittag, eh’ er fortging, Streit gehabt, und er hat sie auf das unbarm- 
herzigste geprügelt. 
Sie steht im Hintergrund des Zimmers und spült in einem alten Eimer Kinder- 
wäsche. 
Es ist ein schwüler Tag gewesen; noch hat sich der Abend nicht abgekühlt. 
Und sie hat es sich bequem gemacht. Sie ist barfuß und nur mit einem alten 
abgetragenen Unterrock bekleidet. 
Es ist ganz still im Zimmer. Still und schwül. 
— Aus der Kammer kommt nur das regelmäßige, tiefe Atmen der schlafenden 
Kinder. 


Das könnte ebenso in der Szenenangabe eines naturalistisch-im- 
pressionistischen Dramas stehen. Man vergleiche etwa die Szenen- 
angabe; die G. Hauptmann dem ersten Akt seines „Fuhr- 
mann Henschel“ vorangehen läßt: 
Ein Bauernzimmer, Kellerwohnung. Durch zwei links hochgelegene Fenster 
fällt das Dämmerlicht eines Winterspätnachmittags. Unter den Fenstern steht 
ein Bett aus weichem, gelbpolierten Holz, darin Frau Henschel krank liegt. 
Sie ist eine Frau von etwa 36 Jahren. Nahe dem Bett die Wiege mit ihrem 
halbjährigen Töchterchen. Ein zweites Bett an der Hinterwand, die, gleich 
den übrigen, blau getüncht und gegen die Decke mit einem dunklen Streifen 
abgesetzt ist. Rechts vorn, ein großer, brauner Kachelofen mit Ofenbank. In 
der geräumigen „Helle“ ist viel kleingehacktes Brennholz aufgestapelt. Die 
Wand rechts enthält eine kleine Tür zur Kammer. Hanne Schäl, junge 
stramme Magd, ist in voller Beschäftigung; sie hat die Holzlatschen bei Seite 
gestellt und läuft in den dicken, blauen Strümpfen herum. Sie schiebt einen 
eisernen Topf, in dem etwas kocht, aus dem Röhr und wieder hinein usw. 


Die Bühnenanweisung wird vom Impressionismus mit abtönenden 
Einzelbemerkungen gefüllte Bühnenunwirksame Elemente von 
Handlung mischen sich ein, die nur durch die Kunst erzählender 
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De 


Wiedergabe ganz nacherlebbar werden können. Solchen Brauch 
übt z. B. Dauthendey in seinen frühen Dramen, etwa in „Sun“ 
(Werke 6, 9): 


Spätnachmittag im Juni. Die Halle ist leer. Scharfe Sonne draußen, fern der 
Himmel hagelfahl. Weit vom See tönt eine Flötenmelodie. 

Ein weißblühender Holunderbaum biegt sich über die Altanbrüstung herein. 
Frisches Schilf liegt, halb zu Pfeifen geschnitzt, am Herd. 

Gelber dunkelt der Himmel. 

Wellen knirschen draußen um die Hütte. 

Sonnenschein verlöscht. 

Wind pfeift, jagt durch das Haus. 

Knatternd bricht Hagel nieder. 

Uppert und Klau schreien sich draußen auf dem See zu. - 
Ungestört tönt fern die Flötenmelodie weiter. 

Ein Windstoß reißt Netze und Schnüre mit Fischen von der Decke. Das 
kleine Kreuz über der Tür stürzt polternd nieder. Ruderschläge, Stimmen 
kommen näher. 

Uppert springt die Stufen vom See herauf auf den Altan. Nach ihm Klau, 
Uppert schleicht in die Halle, reißt eine Schleuder von der Wand und eine 
Ledertasche voll Steine. 

Klau knotet das Seil des Bootes an einen Pfosten. 


Ganz unınerklich wird beim Vergleich der Unterschied zwischen 
einer solchen erzählenden Szenenangabe und der Erzählung selbst. 
Impressionistische Neigung, die Grenzen der Dichtungsgattungen 


' zu verwischen, macht sich hier geltend. Ebenso kommt impressio- 


nistische Lyrik der Prosa oft sehr nahe, ja, ist mit wirklichen Pro- 


‘ sapartien zuweilen ganz durchsetzt. „Der Impressionismus, der den 


einzelnen Eindrücken nachgeht, das Leben lebendig nachschaffen 
und das Denkgeschäft in der Kunst nicht aufkommen lassen will, 
kann in der Forderung reiner Stilisierung und strenger Beobach- 
tung der Grenzen, die zwischen Kunstgattungen und Dichtungs- 
arten bestehen oder bestehen sollen, nur eine zwecklose Denk- 
arbeit erblicken, die der Reinheit künstlerischer Eindrücke ent- 
gegenwirkt. Darum durfte auch der Impressionismus Dramen 
schaffen, die keine Dramen waren, Lyrik und Epik, die lyrischer 
und epischer Form grundsätzlich widersprachen.“ (O. Walzel, 
„Dichtung als Weltanschauung‘, „Das Wortkunstwerk“, S. 62.) 


Koordinierend gestaltet ist auch eine sprachliche Erscheinung, die 
E. Herdin (a. a. O., S. 76 ff.) feststellt: Es wird nach einem Ver- 
bum dicendi oder sentiendi das Ausgesagte oder das Gefühlte 
nicht in Form eines Daß-Satzes gegeben, auch wird nicht eine 
Wortstellung gewählt, die die Abhängigkeit vom Verb des Sagens 
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unzweideutig darlegte, sondern nach einer Trennung durch Dop- 
pelpunkt oder Komma wird das Folgende als unabhängiger 
Hauptsatz geformt. Unter anderen werden von E. Herdin folgende 
Beispiele angeführt: | | 
Holz und Schlaf („Neue Gleise“, S. 238): 


Kopelke: Ick sage: passen Se mir ja uf die beeden jungen Leite uf. 
Liliencron (Werke 5, 4): 


Nur dann, wenn er mir vorlas, was er besonders für wert hielt, muß ich ge- 
stehen: welche Schätze an Poesie birgt das gute Deutschland. 


(Ebd., 5, 22): 


Das hab’ ich bei meinem Freunde herausgefühlt: weil er anders dachte, wie 
die breite Masse der Menschen, weil er, wie das natürlich, deshalb viel Haß 
und Hohn zu erdulden hatte, .. .so tat es ihm wohl, in mir einen guten Kame- 
raden gefunden zu haben, dem er sein übervolles, einsames Herz ausschütten 
konnte. 


Schnitzler (,„Anatol“, Theaterstücke I, 44): 


Anatol: Du, wenn ich mir’s überlege, so scheint mir: die habe ich wirklich 
zermalmt. 


E. Herdin bemerkt treffend, daß diese asynthetische Satzver- 
knüpfung ein Brauch der Umgangssprache sei, die ja gern locker 
die Gedankengänge fügt. Die Form weicht dem Daß-Satz aus zu- 
gunsten nebeneinandergeordneter gleichartiger Hauptsätze. Sie 


vermeidet jede Wortstellung, die eine forınale Abhängigkeit des 


einen Satzes vom anderen verraten könnte. Und mit diesen Eigen- 


I —— 


schaften kommt sie impressionistischem Stilgefühl entgegen. In 
der Tat häufen sich in den Werken der Eindruckskunst Beispiele 
gleich und ähnlich denen, die oben zitiert smd. Es können hier 


nur ein paar Stichproben gegeben werden. Aus Schlafs kleiner 
Dichtung ‚In Dingsda“ ist folgendes Hierhergehörige zu buchen: 
(S. 6): 


„Diese Melodie“! Seit ein paar Stunden konnte ich sie nicht loswerden. Und 
auf einmal kam es mir voll, hell und klar zum Bewußtsein: sie war das erste, 
unbewußte Regen eines unwiderstehlichen Wunsches. 


(Ebd., S. 9): 
Ja, nun merke ich doch; .die Generationen haben sich ein wenig verschoben. 
[1 
(Ebd., S. 64): 
Glaubte ich, es gäbe hier nur Blumen, Berge, Getreidefelder und Wiesen- 


wässerchen ? 
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(Ebd., S. 67): 
Ich erfuhr: das arme Wesen war die Mutter des Kossäten. 
(Ebd., S. 73): 


Ich merkte auf einmal: alles das, was ich heute erlebt hatte, war ja nicht 
bloß der eine Mißton, den ich zuerst vernahm, sondern ein wunderbares Zu- 
sammenklingen von unendlich vielen Tönen ... 


(Ebd., S. 77): 
Aber ich meine nur: keiner wird ja gescheit von uns, keiner! 


(Ebd., S. 80): 


Eins weiß ich sicher. All die Stichworte und Redensarten, die mich lästig 
umschwirrten wie Mückenschwärme: sie sollen und werden mich nicht irre 
machen. | 


Hier ist sogar, um koordinieren zu können, noch einmal getrennt 
durch den Doppelpunkt nach „Mückenschwärme“ und das Wie- 
derbeginnen mit „sie sollen‘ statt einfach ‚sollen“. Der Zwi- 
schenraum, der durch den Nebensatz zwischen Subjekt und Prä- 
dikat entsteht, wird schon als zu große Spannung empfunden. 
Also wird neu eingesetzt. InSchnitzlers „Frau Berta Garlan“ 
fanden sich bei einer Prüfung von wenigen Seiten diese Beispiele: 
{Erzählende Schriften 2, 23): 


Die Schwägerin hatte gefunden, er sähe aus wie ein polnischer Graf. 
(Ebd., S. 24): 


Es war ganz dunkel, und sie konnte den Mann, der da drüben spazierte, nicht 
gleich erkennen, aber sie wußte: es war Herr Klingemann. 


(Ebd., S. 25): 
Sie dachte: nun geht er nach Hause zu seiner Köchin. 
(Ebd., S. 33): 
Anna telegraphierte gleich an ihren Bruder, er möge es für uns besorgen. 
(Ebd, S. 40): | | 
.... er dachte, es wäre in jeder Hinsicht besser für uns beide. 
(Ebd., S. 49): 


. nein, sie war ganz sicher, sie konnte tagelang in Wien herumgehen, nie 
würde sie ihm begegnen. 
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Dauthendey (Werke 4, 107): 


Mir ist, es müsse von meinem Harme, meinem Sehnen 
Aus der Leere dein Auge aufsprießen, 
Zu mir fließen dein blauender Blick. 


Altenberg gebraucht in ähnlicher Absicht auffällig oft ein 
Verbum sentiendi mit direkter Rede. Auch da liegt das Bestreben 
vor, den abhängigen Daß-Satz zu meiden, ein Nebeneinander zu 
geben: („Wie ich es sehe“, S. 30): 


Sie trank die Tasse aus und fühlte: „Er liebt mich — — —!“ 
(Ebd., S. 90): 

Er fühlt: „Ein Kind ist gestorben — — —.“ 
(Ebd., S. 211): 


Sie sitzt da in einer wunderbar eleganten Toilette, so in einer müden Flirt- 
Stimmung. Er fühlt: „Violette de Parme, E. Legrand — — —“. 


(Ebd., S. 119): 
Er hatte die Empfindung: „Du bist ein Werdendes“. 
(Ebd., S. 103): 


Er hatte die Empfindung: „Sonntag vormittag“ und „ein geordnetes Haus- 
wesen“ und „oh gewiß Julienne-Suppe“. - 


(Ebd., S. 175): 


Sie träumte: „Ich liebe ihn — — —“. 
(Ebd., S. 231): 
An den langen müden Abenden träumen die Männer: „Wien — — —?PI“. 


Allein verbunden mit dem Verb „fühlen“ zähle ich in der Novel- 
lensammlung „Wie ich es sehe“ 31 Fälle gleich den angeführten. 
Auch hier macht sich das immer wiederholte Übergehen vom 
Standpunkt des Erzählers zu dem seiner Gestalten bemerklich. 
Größere Unmittelbarkeit wird gewonnen, die ein in die reine Form 
des Berichts überleitender Daß-Satz nicht geben würde. Auch hier 
bietet sich die Möglichkeit, leiseste feinste Abtönungen zu versinn- 
lichen. 

Ganz im Gegensatz dazu steht eine Vorliebe des Expressionismus, 
direkte Rede durch Einschübe auseinanderzusprengen. Es wird 
nicht nur das Verbum dicendi oder sentiendi eingefügt, sondern 
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mehr als das, eine Wiedergabe der Handlung oder Bewegung, die 
der Sprechende im Augenblick der Rede vornimmt. E. Aulhorn 
weist darauf hin (a. a. O., S. 77£.). Sie bringt einen Beleg aus 
Fr. v. Unruhs „Opfergang“ (S. 45£.): 


„Totes Vieh“, und Heinz stellte sein Seitengewehr mit der Spitze senkrecht 
auf den Katzenbauch; dann schauderte er — „das haben wir nicht ge- 
übt, man sollte es doch probieren“ — zusammen und drückte den Stahl 
tief, widerwillig in das Fleisch. Mit dem Stiefel stemmte er sich gegen die 
Katze, zog den Dolch, — „widerlich, widerlich“, — heraus und wischte 
ihn schnell im Schlamm hin und her. Dann rannte er die Straße wie gehetzt 
hinunter ... 


Grellstes, widerstandsvollstes, spannunggeladenes Gegeneinander 
von Erzählung und Rede, nicht leises, unmerkliches Ineinander- 
übergleiten ist hier gegeben. „Dieser jähe Wechsel zwischen dem 
Blickpunkt des Erzählers und dem des Helden ist kaum noch zu 
überbieten. Wie der Einschub das zusammengesetzte Verb zer- 
reißt, der Satz als Ganzes dadurch aber zusammengeballt wird, 
das ist ‚harte Fügung‘.“ (E. Aulhorn, a. a. O., S. 78). Unruh häuft 
diesen Brauch neuerdings im seinem Reisebuch „Flügel der Nike“, 
er findet sich vereinzelter auch bei Edschmid, Kesser und bei Jos. 
Winckler. (Vgl. auch O. Walzel, Von ‚erlebter Rede“, a. a. O., 
Ss. 210f.). 


KOORDINATION VON WORTEN 


Um nebeneinanderordnen zu können, wird oft geradezu aufge- 
löst, was sich in einem Wort, einem Begriff ausdrücken ließe. Bei 
Arno Holz ist zu lesen (,„Phantasus 1916, S. 222): 


Traurig, 
langsam, schmerzlich, 
drehe ich mich 
um. 
Wie ein Kerker das Zimmer! 
Staub, 
Bücher . . . Bücher, 
Bücher, Bücher und Papier! | 
‚Der Eindruck einer Unmenge Bücher, sehr vieler Bücher ist hier 
gegeben. Und nun wird — sehr bezeichnend — dieser Eindruck 
nicht durch das auf begrifflichem Wege erlangte Wort ‚„Un- 
menge“ oder ‚sehr viele“ ausgedrückt, sondern die einzelnen 
Teile des Eindrucks werden im Nacheinander, wie sie gekommen 
sind, sprachlich festgehalten. Der Leser soll den Eindruck in sei- 
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nen Teilen empfangen und selbst, gleich dem ursprünglich Er- 
lebenden, zum Ganzen fortschreiten. Der Schritt zum gedanklich 
zusammenfassenden Begriff wird nicht getan. Nicht ohne wei- 
teres kann man hier von Steigerung reden. Der Hauptton liegt 
auf dem Werden des Eindrucks überhaupt, nicht so sehr auf dem 
Stärkerwerden. Eher scheint es ein Wille zur Dämpfung zu sein, 
der direkter Steigerung auf diesem Wege der Zerlegung aus- 
weicht. Wichtiger als bloße Steigerung ist das Auskosten intensiv 
sich steigernder Eindrücke und Gefühle in ihren einzelnen 
Schwingungen. So heißt es etwa ebenfalls im „Phantasus‘“ von 
1916 (S. 208): 
Und mein Herz 

stand still. 

Wunschlos! 

Vor Glück. 

Vor Glück! Vor Glück! 


Auch hier ließe sich, was in dreifacher Aneinanderreihung ge- 
formt wird, kürzer und begrifflicher mit einem ‚vor namenlosem 
Glück“ ausdrücken. Aber die einzelnen Regungen des Gefühls 
kann nur eine solche Zerlegung, ein solches Nacheinander auf- 
fangen. Allerdings ist hier ein sich steigerndes Bewußtwerden ge- 
geben durch das Ausrufungszeichen, das erst bei der zweiten und 
dritten Wiederholung auftritt. Aber gerade diese Abtönung bricht 
und dämpft auch wieder die einfach steigernde Wirkung. A. Kerr 
ruft auf diese Weise einen Eindruck der unendlichen Weite des 
Heidelandes hervor. (‚Die Welt im Licht“ 1, 9): 


Heide, Heide, Heide — umsäumt von Dünengebirg, durchtränkt von Salz, .... 


Steigerungsdämpfung, Abschattung durch Auflösen und koordi- 
nierendes Wiederholen von Worten waltet auch bei Schlaf. 
(„Frühling“, S. 12): 


Traurig bin ich, traurig, traurig . . - 


Das dreifache Nebeneinander lockert auf, zerlegt, zeigt das tiefe 
Traurigsein in seinen einzelnen Elementen. Betont ist die Dämp- 
fung, die Nuancierung noch durch die Stellung des Hilfsverbs, 
das eingeschoben wird. Dadurch bekommen die letzten beiden 
„traurig“ einen ganz anderen absinkenden, dunkleren Stim- 
mungswert als das erste; schon im Ton verlangt diese Stellung 
ein Absinken. Oft wird solch steigerndes Nuancieren der Steige- 
rung durch das Adverb vorgezogen. 
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Schlaf („Leonore“, S. 57): 
Im nächsten Augenblick lag sie an seiner Brust und weinte und weinte .. . 


Schlaf (‚„Sommertod“, S. 8): 


Ich .. . sah hinunter auf den Hof. 
Wir hatten damals klare Mondnächte. Dann dehnte er sich — groß, groß — 
überwältigend groß, dunkel und still, totenstill. 


Schnitzler (Erzählende Schriften 1, 121): 
Und da waren wir nun auf dem Land und sind auf glatten, hellen Wegen mit 


Schellengeklingel hingesaust ... . rasch, rasch dahin, zwischen weißen, glän- 

zenden Hügeln. 
Altenberg erzählt von Frauen, „welche nur stumm, stumm 
blicken“. Von einem Unbewußtbleiben der Steigerung könnte man 
sprechen. Vom Eindruck in seiner Augenblicklichkeit hat diese 
Wiederholung des ‚stumm‘ mehr aufgefangen, als etwa ein „ganz 
stumm“ davon verraten könnte. Dehmel drückt sich häufig in 
derartigen Wortwiederholungen aus. Einige Beispiele bringt Bo- 
junga (a. a. O., S. 123 ff.), eine Zusammenstellung zahlreicher Be- 
lege Hans Müller (a. a. O., S. 59). 
Vielfach werden auch durch ein solches Nebeneinander gleicher 
Worte Bewegungseindrücke und -rhythmen versinnlicht, die im 
Nacheinander vor sich gehen. | 


Liliencron (Werke 10, 68f.): 


Fort£fortfort Fortfortfort drehn sich die Räder 

Rasend dahin auf dem Schienengeäder .. . 
und: 

Fort£fortfort 'Fort£fortfort, steht eine Kurve, 

Steht da der Tod mit der Bombe zum Wurfe? 

Halthalthalthalthalthalthalthalthaltein — 

Ein andrer Zug fährt schräg hinein. 


Verwandtes sucht Goethe wenn er formt ‚Die Glocke, Glocke tönt 
nicht mehr“. Der Rhythmus der Glockenklänge wird durch koor- 
dinierende Wortwiederholung verdeutlicht. Ric von Carlo- 
witz („Das Impressionistische bei Goethe‘, Jbch. der Goethe-Ge-. 
sellschaft 3, 41 ff.) rechnet das ausdrücklich zu den zahlreichen 
impressionistischen Elementen in Goethes Sprache. Eine zeitliche 
Abfolge läßt auch Schlaf spürbar werden, wenn es heißt: 
(,‚Sommertod‘“, S. 18): 


Aber dann: wie ich die Blume so in der Hand halte und sie betrachte und 
betrachte, — da — ich weiß nicht, wie ich’s beschreiben. soll! 
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(Ebd., S. 30): 


Und draußen wirbeln und taumeln die weißen Schneeflocken am Fenster hin 
und taumeln und taumeln .. . 
Ein einziges „taumeln“, das zur einfachen Verdeutlichung des 
Vorganges genügte, wird hier in mehrere Momente aufgelöst. Der 
Vorgang soll nicht in seiner begrifflichen Zusammenfassung des 
einen Worts, sondern in der Folge kleinster Teilchen und Details 
mitgeteilt werden. 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 53): 


Dann sagte sie: „Ich kann nicht mehr gehen, steigen wir ein zu den An- 


deren — — —.“ | 
... Der müde Zug verschwand aus seinem Antlitz. Er sah aus wie ein 
Zwanzigjähriger ... . Aber er war viel älter und es ging vorüber — — —. 


Tannen in Trauer, Lerchen mit grünem Flor; Lerchen mit grünem Flor, 
Tannen in Trauer, Lerchen, Tannen, Tannen, Lerchen — —. 


Die Wiederholung der. Wortgruppen gibt hier die Eindrücke des 
Waldes auf die deprimierte Seele eines Menschen, der mit seinem 
Innern beschäftigt, nur monoton immer das Gleiche wahrnimmt 
und stumpf an sich vorübergleiten läßt. Zugleich wird das Zu- 
rücklegen einer Wegstrecke durch die Wortfolge versinnlicht. 
Schon Schiller drückt einmal in diesem Sinne ganz impressio- 
nistisch Bewegung in zeitlicher Folge durch Wortwiederholung 
aus, wenn er in „Das Ideal und das Leben“ dichtet: „Schweres 
Traumbild sinkt und sinkt und sinkt.“ 


DER IMPRESSIONISTISCHE SATZ 


Zusammenfassend soll noch einmal das Wesen des impressionisti- 
schen Satzes umrissen werden. Typisch impressionistische Satz- 
fügungen waren im beschreibenden Nominalsatz wie in allen 
Erscheinungen, die unter dem Begriff der Koordination behandelt 
worden sind, festzustellen. Maßgebend war für die Anordnung 
immer das parataktische Nacheinander, nicht die hypotak- 
tische Bindung der Satzglieder. Die Folge der Eindrücke und ihre 
mehr oder minder starke Apperzeption bestimmen Folge und Be- 
tonung der Worte. Logisch durchdachte Verbindung wird nach 
Möglichkeit gemieden. „Hauptgrundsatz des Impressionismus war, 
das Denken auszuschalten. Alles Begriffliche, mit dem ältere 
Kunst gearbeitet hatte, sollte verschwinden, damit die Reinheit des 
künstlerischen Eindrucks nicht beeinträchtigt und dessen Wieder- 
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gabe nicht verfälscht werde‘ (O. Walzel, „Die deutsche Dichtung 
seit Goethes Tod“, S. 248). 
Loesch stellt den impressionistischen Satz in Gegensatz zum soge- 
nannten Schachtelsatz: „Wenn man logische Unterordnung über- 
treibt, so entsteht ein ‚Schachtelsatz‘.‘““ Durch Häufen und Aneinan- 
derfügen von Merkmalen und Details entsteht sein Gegenstück, 
der „impressionistische Treppensatz“, wie Loesch ihn nennt (a.a. 
O., S. 106, vgl. auch Archiv f. d. Studium d. n. Spr. 139, 245 f.). 
:Er spricht von einer „Treppe, die beliebig viel Stufen haben 
kann“. In der Tat läßt sich das Nebeneinanderordnen viel 
länger fortsetzen als das Über- und Unterordnen von Satzteilen, 
"weil beim Nebeneinanderordnen nicht die Spannung entsteht, die 
bei der Hypotaxe in längeren Perioden bald nach Auflösung ver- 
‚langt. Stufe für Stufe werden im Nacheinander die Teileindrücke 
gewonnen, bis am Ende der „Treppe“ der gesamte Komplex, zu 
. dem nun alle Einzelheiten zusammenfließen, zugänglich gemacht 
worden ist. 
Eugen Lerch stellt zwei Möglichkeiten auf, den typischen im- 
pressionistischen Satz zu gestalten (Festschrift für K. Voßler, S. 
104 ff.): Einmal beschreibt er eine Satzfügung, die in einem ge- 
wissen Grade Spannung und Bindung verwertet. Lerch führt ein 
Beispiel aus Maupassants Dichtung an. Da wird von jemand, der 
geduldig beim Angeln saß, erzählt: 

. et il apergut, decrivant dans le ciel une courbe de m£t£ore, et accroche 

d l’un de ses hamegons, un magnifique chapeau ... 

Lerch sagt dazu: „Der Angler bemerkt zunächst nur, daß ein un- 
bestimmtes Etwas einen Bogen beschreibt und an seiner Angel 
hängt — und erst hinterdrein erkennt er zu seiner Überraschung, 
daß es ein Hut ist (nebenbei wird durch die Verlegung des chapeau 
in die Tonstelle das Verblüffende seiner Entdeckung noch beson- 
ders hervorgehoben: durch die dazwischen gestellten Bestimmun- 
gen wird der Leser gleichsam in Spannung gehalten, und der Satz 
endet mit einem Knalleffekt).‘“‘ Aus deutscher Dichtung zitiert er 
R. Dehmel: „Verwandlungen der Venus“ (Werke I, 267): 


Da — — legt sich sanft um meine Hand und rührt mich bis ins weheste Mark 
wie junge Liebe so still und stark und warm, um meinen Hals gebogen ein 
Arm. 


Auch die zweite Möglichkeit belegt Lerch mit einem Beispiel aus 
Maupassants Werken: 
Dans sa sombre coiffure (. . .) luisait le diad&me (.. .) 
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Er sieht das Charakteristische darin, daß kein Satzteil mehr als 
der andere betont ist, daß nicht verschieden starke Hervorhebung 
die Wortstellung bestimmt, das Subjekt und Verb sich ungefähr 
die Wage halten: „Man darf hier weder von steigender noch von. 
fallender Stellung reden, die beiden Begriffe (Subjekt und Verb) | 
sind etwa gleich schwer, und ihre Anordnung ist vielmehr die im- 
pressionistische: der Zuschauer sieht zuerst nur ein Leuchten und 
erkennt erst dann, daß es von einem Diadem herrührt“ (a. a. O.,S. 
105). Lerch bestätigt hier, was Wunderlich von der Stellung des 
Verbs im Hauptsatz sagt (vgl. oben S. 88). 

Neben diese ganz offenbar den Eindrücken nach beiordnende 
Satzfügung tritt also eine melir gebundene, mehr gespannte. Be- 
lege für Lerchs zweite spannungslose Form waren längst zu brim- 
gen, als vom Nominalsatz und von Wortstellung die Rede war. 
Einige Beispiele mögen ohne weiteren Kommentar noch folgen: 
Schlaf (‚In Dingsda“, S. 42): 


Eine Gänseschar, weiß, an der äußersten Spitze des Gartens, kreischt in die 
tiefe, milde Abendruhe. 


Hier geht die Auflösung in ein Nacheinander noch viel weiter als 
in Lerchs französischem Beispiel. Die Bedingungen Lerchs sind 
erfüllt, der Verlauf des Satzes ist weder steigend noch fallend. 
Schlaf (,„Die Kuhmagd“, S. 24): 


Zwischen den dicken blauen Horizontnebeln, in der Ferne, stand riesig der 
runde, rote Mond ... 


Liliencron (Werke 9, 45): 


Vor mir 
Auf der dunkelbraunen Tischdecke 
Liegt eine große hellgelbe Rose. 


(Ebd., S. 70): 
Einsam, durch die lauschende Stille, 
Singt eine Drossel 
Im Nachbargarten. 
Duffgrau-silbern hängen im Zwielicht 
Die Blätter der Bäume und Gesträuche; 
(Ebd., S. 84): 


Über mir in gleicher Höhe, 
Mitten über der weiten Fläche, 
Über der sonnedurchglitzerten, 
Schwebt ein Geier, 
Schwingenstill. 
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A. Holz (,Phantasus“, Zweites Heft): 


Unsichtbar, 
wie ersticktes Weinen, 
klang unter den Weiden der Fluß. 
(Ebd.): 
Unter meinem spiegelnden Goldpanzer, 
aus dem die Sonne strahlt, 
klopft 


mein Herz. 


Die Möglichkeit, die Lerch an erster Stelle nennt und aus Dehmel 
belegt, ist, soviel ich sehe, von deutscher Eindruckskunst selten 
verwendet worden. Es bleibt die Frage, ob überhaupt dieser ge- 
spanntere Bau, dieses Enden mit einem Knalleffekt, wie Lerch es 
bezeichnet, impressionistischem Fühlen so naheliegt. Aber wie 
steht es denn mit dem Betonen des Endeffekts? Lerchs deutsches 
Beispiel kann ich nicht so sehr in diesem Sinne empfinden. Ge- 
wiß ist ein spannender Verbindungsbogen zwischen dem Verb am 
Anfang und dem Subjekt am Schluß vorhanden. Aber das Da- 
zwischenliegende ist nicht als Hemmung gedacht, lenkt nicht ab, 
sondern hängt mit Subjekt und Verb zusammen, ja bereitet das 
Subjekt vor. Als ein Zusammenfassen all der nacheinander gege- 
benen Eindrücke kommt am Schluß dieses „ein Arm“. Von so 
starker Wirkung wie einem Knalleffekt kann meines Erachtens 
nicht gesprochen werden. Und, abgesehen von dieser Schlußzu- 
sammenfassung, ist immerhin auch hier koordinierend gebaut. 

Es ist die Frage, ob Lerch nicht überhaupt nur einen Sonderfall 
zu einem Typus macht. Denn in beiden der angeführten Beispiele, 
dem deutschen wie dem französischen, ist dem Sinn nach eine 
wirkliche Überraschungswirkung gewollt. Es muß da natürlich 
um dieser Wirkung willen Spannung geschaffen und aufgelöst 
werden. Liegt aber, abgesehen von diesen aus der Situation sich 
ergebenden Bedingungen, nicht vielleicht dasselbe Gesetz zugrunde, 
das auch Lerchs zweiten Typ bestimmt: Nacheinander der Ein- 
drücke in der Reihenfolge, wie sie wahrgenommen werden? 

Ich möchte Lerchs Möglichkeiten impressionistischer Wortstel- 
lung noch eine zugesellen, die so oft anzutreffen ist, daß sie wohl 
als typisch gelten kann: ein Wort, irgendein Eindruck taucht auf 
und wird sprachlich gegeben. In der Folge aber erweitert sich die- 
ser Eindruck, erhält Abschattungen. Das wird gestaltet, indem 
nach einer Pause (Komma oder Punkt) das Wort wieder aufge- 
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nommen und durch Beifügungen sozusagen variiert wird. Der 
Grundsatz ist ein Ausweichen vor zu langen Sätzen, vor einge- 
schlossenen Nebensätzen, kurz vor allen festeren Bindungen. Auch 
hier wird ein koordinierendes Nacheinander gesucht. 
K. Voßler hat in seinen Aufsätzen zur Sprachphilosophie diesen 
Brauch bei dem französischen Dichter Charles Peguy fest- 
gestellt. Peguy schreibt z. B.: 
Je puis dire, pour qu’il n’y ait aucun malentendu, je dois dire que pendant 
ces dernieres annees, pendant cette derniere pe£riode de sa vie je fus 
son seul ami. Son dernier et son seul ami. Son dernier et 
son seul confident. A moi seul il disait alors ce qu’il pensait, ce qu’il 
sentait, ce qu’il savait enfin. 


Voßler spricht von „Permutation“ (a.a. O., S.200£.): „Sein Stil be- 

wegt sich fast grundsätzlich nur in Permutationen, und bohrt sich 

einem stoßweise, ruckweise ins Gehirn. Der zweite Ausdruck stellt 

zumeist die Permutation des ersten dar und zeigt die Richtung an, in 

der ein Ausfall über die Grenzen des ersten hinaus vom Sprecher 

gemacht wird, so daß das expressionistisch Hervorgestoßene dem 

Leser desto impressionistischer eingeht. Die stilistische 

Voraussetzung zu diesem fortwährenden Permutieren ist ein eben- 

so einförmig nachdrückliches Repetieren.‘“ Voßler kann also diese 

Gestaltungsweise, wie seine Äußerung zeigt, expressionistischem 

Stilwillen nicht zwanglos einfügen. 

L. Spitzer, der die sprachliche Erscheinung bei Peguy ein- 

gehend untersucht (Festschrift für O. Walzel, S. 162 ff.), hebt das 

besonders hervor. Er weist darauf hin, daß impressionistische 

Dichtung, daß vor allem schon die Brüder Goncourt diese „Re- 

tuschen- und Reprisentechnik“ — so drückt sich Spitzer aus — 

brauchen. Spitzer ist mit Recht der Ansicht, daß dabei nicht die 

Steigerung als das vor allem stilistisch wirksame Element hervor- 

zuheben ist. ‚„Peguy steigert nur bei der Explikation, was impli- 

cite in den Worten enthalten ist. Für ihn sind die Worte voll und 

angefüllt und er entfaltet wortlich diese Fülle“ (a. a. O., S. 163 £.). 

Die Äußerung Spitzers erweist das retuschierende Wiederholen als 

etwas impressionistischem Gefühl völlig Angemessenes. Der Ein- 

druck, der dem Impressionisten nicht als der Gesamtbegriff, son- 

dern als eine Fülle von Einzelheiten zum Bewußtsein kommt, wird. 
sprachlich in die Einzelheiten zerlegt wiedergegeben. Dabei ver- 
steht es sich von selbst, daß der stärkste Ton nicht auf dem: 
einen wiederkehrenden Wort liegt, sondern auf den Attributen, : 
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die dieses Wort verändern, und ihm ein neues Detail zuführen. 
Die Steigerung ergibt sich gelegentlich nur nebenbei. Die Be- 
zeichnung ‚Retuschenstil‘ trifft deshalb in den Mittelpunkt des 
Wesens dieser sprachlichen Erscheinung. Spitzer berichtet eine 
Äußerung von Curtius, die die impressionistischen Eigenschaf- 
ten dieses Brauchs völlig klar ausspricht: „Die Weihe des Heili- 
gen, den Schauer des Göttlichen ballt Claudel in einen Satz, eine 
Szene. Peguy verdampft sein Gefühl in zehn oder hundert oder 
dreihundert Seiten. Nie geht es ganz in ein Wort ein“ (,,Die litera- 
rischen Wegbereiter des neuen Frankreich“, S. 223). Ob man 
Peguys Verwertung dieser Gestaltungsweise so ganz impressioni- 
stisch deuten kann, ob nicht doch bisweilen gerade bei ihm der 
Ton recht stark auf der steigernden Wiederholung liegen 
kann, sei hier nicht erörtert. Spitzer geht auf dieses Problem 
näher ein. Für impressionistische Sprache ist wichtig, welche Ent- 
faltung, welches Nebeneinander und Ineinander von variierenden 
Einzelheiten, welche impressionistische ‚„‚Atomisierung des Satzes“ 
(Spitzer, a. a. O., S. 171) diese Form zu geben fähig ist. R. Ha- 
mann sagt (a. a. O., S. 76) von der Dichtung überhaupt: „Die 
impressionistische Form ist wie schon in der Musik das Thema 
mit Variationen“. Dasselbe gilt von der Sprache der Eindrucks- 
kunst; freilich wird damit nur eine von vielen Möglichkeiten 
charakterisiert. 

‚In deutscher impressionistischer Dichtung tritt die Erscheinung 
vor allem bei Schlaf auf, im verblosen Satz wie auch in dem Satz, 
' der ein Verb hat. In diesem letzteren Fall werden gern Subjekt 
und Verb beide an den Anfang des Satzes genommen, um das 
' Verbindende, das ihnen innewohnt, nicht zur Geltung kommen zu 
| lassen. 

. Schlaf („Frühjahrsblumen“, S. 10): 


Wir schlendern durch das gleichmäßig graue Licht des Vormittags über den 


Hof; durch dieses Licht, in dem es doch wie eine ganz ferne Ahnung von 
Sonne ist. 


Hier wird ein sonst notwendiger Nebensatz mit Wiederholung des 
zugehörigen Substantivs nachgeordnet. 
Schlaf (,„Leonore“, S. 103): 
Denn mit einem Mal wandte sie ihm, nachdem sie noch ein paar Sekunden 
weitergelesen hatte, langsam das Gesicht zu. Wandte ihm einen Blick 


zu. — So einen eigentümlich stillen Blick. — So ein gewisser Seiten- 
blick von unten herauf, so ein Schmollblick, als wenn sie mit 
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ihm böste; so ein schiefer, prüfender Blick aus einem wie maulenden Ge- 
sicht, aus großen dunkelnden Augensternen; so ein rätselhafter Blick... 
Aber er kannte diesen Blick. Diesen klugn Gattenblick mit seinem 
tiefen, innerlichen Humor. Diesen Blick, den kluge, gute, verständige Men- 
schen wohl an sich haben, die jenseits der Illusionen doch noch freien fröh- 
lichen Herzens sind; dieser Blick, der so viel kennt und versteht und so 
viel entschuldigen kann; dieser — Gattenblick.... 
In einer reichen Folge von Schattierungen wird hier der Eindruck 
eines Blicks gegeben. Der Künstler setzt gleichsam immer wieder 
den Pinsel oder den Stift an, um noch ein neues Farbpartikelchen, 
einen neuen Strich anzufügen, bis zuletzt das gefühlte Ganze die- 
ses Blicks festgehalten ist, wie es — das ist immer wieder zu be- 
tonen — im Eindruck des einen Moments völlig enthalten war. 
Es waltet also keine Steigerung, sondern ein Sichentfalten. Schon 
bei der dritten „Variation“ flektiert „Blick“ nicht mehr nach dem 


Verb „zuwenden“, sondern steht im Nominativ. Die Bindung an 


das Verb wird also möglichst bald verlassen. Der Eimdruck selbst 
als solcher wirkt noch allein, das Verb ist vergessen. Es soll koor- 
diniert, nicht subordiniert werden. 

Schlaf („Frühjahrsblumen“, S. 12): 


Wie dies Grün lacht, dies frische Graugrün der schmalen feinen Blätt- 
chen! Wie unbeschreiblich dies Grün lacht! Wie sich das einem mitteilt! 


Schlaf (,„Leonore“, S. 80): 


Aber sie blieb sitzen und blickte nur mit erregter, befreiter Brust zu ihm hin, 
in diesem stummen, unwillkürlichen, seltsamen Dankbarkeitsgefühl, 
in einem dunklen Dankbarkeitsgefühl für die Wohltat dieser letz- 
ten, harten Worte, die ihr wieder Leben gaben; Leben, Selbstachtung, 
Energie. — 

Schlaf (,„Frühling“, S. 13): 


Lust am Leid, wilde, wild unbändige, fruchtbare Lust am Leid, 
Aufatmen und helles, klares, sonnenhelles Gestalten aus wilder Leid- 
lust. 
G. Falke (Werke 2, 35): 
Weit hinten liegt die große Stadt, 
die graue Stadt in Dunst und Rauch. 
Dauthendey (Werke 4, 118): 
Um den weißen Platz hocken die Häuser weiß und grau. 
Die stillen dunklen Häuser... 
In dem letzten Zitat aus Schlafs „Frühling“ und dann bei Dau- 
thendey kreuzen sich — um im Bilde des Musikalischen zu 
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bleiben — die Motive und ihre Variationen. So auch besonders 
deutlich bei Schlaf (,„Somıinertod“, S. 111): 


Hinter den Zweigen, drüben auf dem braunen Feld, in der Glut der Abend- 
sonne, steht ein Weib mit dunklen, tiefdunklen Augen, tief- 
dunklen, mystisch weiten Augen. 
Die Stille! wartet, starrt .. . zieht weite milde Wogen, ungeheure linde 
Wogen, rote wundersame Wogen. 


Farbeneindrücke werden nuanciert durch wiederholtes Verwerten 
von Worten bei Wortkomposita: 
Altenberg („Wie ich es sehe‘, S. 49): 
Draußen lag die Ebene und sonnte sich. Hellblaue wunderbare Flachsfelder, 
 hellgrüne modefarbige Kukuruzfelder, braungrüne Kartoffelfelder. 
Selbst wenn die Attribute sich nicht verändern, wenn nur Wieder- 
holung stattfindet, kommt doch nicht unbedingte Steigerung zu- 
stande: | | 
A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 19): 
Um die Meerdämme liegt abends ein beruhigter Schein. Das Getier schläft im 
Grünen. Auf dreißig Schafe zwei wachende, wenn das Licht ging. Das 
Licht zieht spät und schimmervollund langsam weg. 
Spät und schimmervoll und langsam. Im Dunkeldämmer ist 
noch sein Auge: wie wenn es durch die Mitte des festgeschlos- 
senen Lids blickte. Durch die Mitte des festgeschlos- 
senen Lids. 
Der leise und langsam verhallende, ausklingende Rhythmus des 
endenden Tages wird hier in sprachlicher Wiederholung von 
Wortfolgen fühlbar gemacht. 
Die Sonderform der reinen Anapher findet sich bei A. Kerr (,Die 
Welt im Licht“ 1, 27): 
Der gelbe Mond stieg über dem Wattenmeer auf. Der gelbe Mond 
schien über die Heide mit ihrem dicken violett-braunen Erikafell, der 


gelbe Mond hing, als ich eine halbe Stunde ohne Weg durch Gestrüpp 


geschritten war, über eines Dorfes klein versteckten Friesenhäusern .. . 


oder bei Dauthendey (Werke 4, 79): 


Weich klingt das Dunkel 

Weich flüstert das Laub 

Weich düstert die Asche 

Weich singt der Staub. 
Es wird dort der Eindruck des die ganze Landschaft erfüllenden 
Mondlichts versinnlicht. Von der dreifachen Wiederholung der 
Wortgruppe ist keine stärker betont als die andere. Bei Dau- 
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thendey umhüllt das wiederkehrende „weich“ alles Geschehen 
mit einer die festen Konturen auflösenden Stimmung. 
Daß nicht ein Steigern, sondern ein Schattieren vor allem 
bewirkt ist, lassen noch deutlicher diejenigen Fälle erkennen, die 
mit der Wiederholung auch die Wortart ändern: Es entsteht 
dabei die Annominatio. 
1. Übergang vom Verb zum Substantiv: 
Schlaf (,„Leonore“, S. 96): 
Wie — blickte sie ihn denn eigentlich nur an? Bis ins Innerste traf ihn 
plötzlich dieser Blick. — Dieser große, feste, dunkle Blick! — Dieser — 


umfangende Blick! Dieser tiefe, so unsagbar reiche und doch so — deut- 
liche Blick, ... 


Schlaf (,„Helldunkel“, S. 104): 


Und [ich] lache, lache, lache. — 

Und mein Lachen ist das tiefste Grauen. 
Und mein Grauen ist meine Wonne. 

Und mein Lachen ist meine Kraft. 

Und mein Lachen ist mein alles, was ich habe. 


Auch hier kreuzen sich die Variationen der Worte. 
2. Übergang vom Adjektiv zum Substantiv: 


Dauthendey (Werke 4, 11): 
Aber unten, alles ist Marmorkühle, alles klar, eine blaufeuchte Klarheit. 
(Ebd., S. 23): 


Auf den Gesimsen standen kleine weiße Figuren aus Wachs. Ein so naives 
lallendes Weiß. 


(Ebd., S. 15): 


Der Himmel blau von einem rauschenden Blau, ein schwellender Akkord. 
Eine Wiese, wie grünes dunkles Glas, ein gestautes Grün. 


Für Dauthendey, der solche Gestaltungsweise besonders liebt, gibt 
Mumm weitere zahlreiche Belege (a. a. O., S. 65 ff. u. S. 159 ff.). 

Die Versuchung ist groß, angesichts dieses Koordinationswillens 
der Eindruckskunst von der ‚„vielheitlichen Einheit“ Wölfflins zu 
sprechen. Es wäre das aber nicht richtig. Denn sind diese nach- 
einandergeordneten Satzteile wirklich in sich geschlossene Ein- 
heiten? Wird das zum abgegrenzten Satz erhobene Substantiv, 
wird der herausgeordnete Nebensatz wirklich selbständig? Die 
Frage muß mit einem Nein beantwortet werden. R. M. Meyer 
schreibt (,Stilistik“, S. 128f.): „Schreitet die Entwicklung von 
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dem in seinem Kern deutlich erfaßten Gesamteindruck oder gar 
unmittelbar von diesem selbst aus zu einem Aufbau der Gesamt- 
vorstellung vor, so gibt es zwei Formen. Entweder nämlich wird 
der Gesamteindruck selbst betont, oder die ihn hervorrufenden 
Bestandteile. Im ersten Fall haben wir Akkumulation, die 
rasche Anhäufung der Faktoren: sie dient lediglich dem Zweck, 
durch deren Versammlung ihre Gesamtwirkung zu rekonstruieren, 
etwa wie in der impressionistischen Malerei nebeneinandergesetzte 
Farbenflecke sich zu einem bestimmten Bilde summieren. Im zwei- 
ten Fall haben wir die Amplifikation, die breite Ausmalung 
der Faktoren: sie dient dem Zweck, durch jeden einzelnen einen be- 
stimmten einzelnen Teil der Gesamtwirkung zu rekonstruieren, 
etwa wie in der älteren Malerei der genau ausgemalte Baum, die 
sorgfältig bezeichnete Straße, die fein modellierte Staffage jedes 
für sich ein unabhängiges Stück des Gesamteindruckes liefern 
sollen.‘ Meyers erster Fall trifft zusammen mit dem Formwillen 
der Eindruckskunst. Niemals könnte ein Einzelfaktor, des impres- 
sionistischen Satzes, herausgerissen aus seinem Zusammenhang, 
getrennt von Vorhergehendem und Folgendem, als eine Erschei- 
nung mit eigenem Wert, als ein in sich abgeschlossener Teil der 
vielheitlichen Einheit im Sinne Wölfflins dastehen, wie z. B. der 
in sich vollendete Satz eines klassischen Dichtwerks alleinstehen 
‘kann. Der einzelne Teil des impressionistischen sprachlichen Ge- 
‚füges allein ist unklar, unverständlich, wie der einzelne Farbfleck 
einer impressionistischen Malerei außerhalb des Bildes eben nichts 
ist als ein unverständlicher Farbfleck. Wie dieser erst im Ganzen 
‚des Bildes seinen Sinn bekommt, so auch die einzelnen scheinbar 
‚so verselbständigten Worte und Satzteile erst im Zusammenhang 
mit dem Ganzen. Kein bestimmter Umriß des Einzelteils ist er- 
kennbar trotz der geringen grammatischen Bindung. Denn gerade 
diese geringe Bindung läßt auch wieder das einzelne Element in 
seiner ganzen Unselbständigkeit erkennen. Je mehr das Eimzelne 
im Impressionismus Alleinwert zu gewinnen scheint, desto mehr 
verliert es ihn in Wirklichkeit, ist es an das Vorher und Nachher 
_ unlöslich gebunden, muß es sich ihm öffnen. Und so geht schlieB- 
lich die aufgelöste, koordinierende Sprachfügung der Eindrucks- 
kunst mehr als jede andere auf in einem Ganzen, dem sie durch 
die geringere Gebundenheit nur einen labileren, beweglicheren, 
schwankenderen Schimmer verleiht. 
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Auch Ausdrucksdichtung ist nicht eine Kunst scharfer Umrisse, 
klar geschiedener Teile. Aber sie sucht nicht wie der Impressionis- 
mus die leisen Übergänge, die Verschleifungen. Auffallend ist es, 
wie in vielen expressionistischen Gemälden die einzelnen Ele- 
mente blockartig einander entgegengetürmt erscheinen. Die Bin- 
dung besteht hier nicht in einem Zusammenfließen der einzelnen 
Teile, sondern in ihrem gegenseitigen heimlichen Widerstand. Da- 
von lebt auch etwas in der Sprachgestaltung (vgl. oben S. 111f.). 
Daß Ausdruckskünstler das selbst so eınpfinden, beweist eine 
Äußerung JohannesR.Bechers (,Die Literatur“ 26, 91): 
„Bei allen Dichtern, denen die Sprache Element ist, und die in 
einer handfesten Wirklichkeit und nicht gerade auf einem meta- 
physischen Monde leben, konnte man in den letzten Jahren dies 
bemerken: alogische Bomben unterminieren den traditionellen 
akademischen Satzbau, die bürgerliche Spracharchitektur: Rhyth- 
mik, Melodik, Metaphorik schwankt; die Sprache selbst produ- 
ziert, unabhängig von ihrem Schöpfer, scheinbar unlösbare, 
eigengesetzlich gegeneinander sich bewe- 
gende, anarchische, gegenseitig explosivartig 
sich pressende Verknotungen“ 
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VIERTES KAPITEL 
VERUNKLÄRUNG 


(VERMINDERTE AUFLÖSUNG) 


Impressionismus wäre eine einfach zu bestimmende Erscheinung, 
wenn mit dem bisher Gesagten sein Wesen sich umschreiben ließe. 
Aber mehr als jeder andere Stil hat gerade Eindruckskunst etwas 
Schillerndes, immer Wandelbares an sich. Die Feststellung eines 
| ihr eigenen Zuges bedeutet nicht immer, daß nicht auch das Ge- 
genteil davon zu finden sein könnte. Eines ihrer wichtigsten Be- 
stimmungsmerkmale ist ihre schwere Bestimmbarkeit. Das ist 
leicht zu erklären. Nur größte Wandlungsfähigkeit, nur ein Ver- 
einen von gegensätzlichen Möglichkeiten gibt Offenheit und Emp- 
findlichkeit für die Fülle der Eindrücke. Die unendliche Viel- 
gestaltigkeit des Aufgenommenen fordert eine ebenso große Viel- 
gestaltigkeit des Wiedergebens. So darf es nicht wundernehmen, 
daß scheinbar geradezu gegensätzliche Möglichkeiten wie vermin- 
derte Auflösung und verminderte Bindung sich in ein und dem- 
selben Stil vereinen können. 
In doppeltem Sinn will der Begriff der verminderten Auflösung 
verstanden sein: einmal gehört hierher die Neigung der Eindrucks- 
kunst, Erscheinungen, die aus verschiedenen Elementen sich mi- 
schen, von ihr aber als ein Eindruck gefaßt sind, auch als ein 
ungelöstes Ganzes sprachlich wiederzugeben. Anderseits rechne 
ich dazu den Widerwillen gegen gedankliches Auflösen 
überhaupt, von dem schon gesprochen worden ist. Hieraus erklärt 
sich der charakteristische Brauch des Impressionismus, Teilein- 
‚ drücke, kleinste, im Augenblick erhaschte Wahrnehmungen für 
. die ganze nur auf BeQazK chem Wege rekonstruierbare Erschei- 
"nung zu setzen. 
Aus all dem geht — teils bestimmend, teils dadurch bestimmt — 
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ein ganz wesentliches impressionistisches Stilmoment hervor: Die 
Verunklärung. „Aus dem typischen Naturalisınus zweigen 
sich die Impressionisten ab, welche den schärfsten Eindruck der 
Wirklichkeit durch starke Akzentuierung von Wahrnehmungen 
hervorrufen wollen ... Die Unklarheit wird grund- 
sätzlicheingeführt“, sagt A. E. Schönbach („Über Lesen 
und Bildung“, S. 367). 

Betont sei hier besonders, daß diese Neigung zu verunklärender 
Gestaltungsweise nicht in Widerspruch steht mit dem Streben nach 
treffender Wiedergabe. Im Gegenteil. Aber das, was getroffen 
werden soll, stellt sich dem Impressionisten nicht in seinen Einzel- 
heiten klar geschieden dar. Augenblickseindrücke sind nicht 
scharf, sind nur ungefähr, verschwimmend. Sie erlauben bei der 
Kürze des Zeitraums, in dem die Wahrnehmung sich zusammen- 
drängt, nicht ein Wechseln des Standpunktes, das näheres Zu- 
sehen ermöglicht. H. Bahr weiß diese Tatsache sehr gut durch ein 
Beispiel zu erläutern (Essays, S. 166 f.): „... mein Auge zeigt mir 
einen bunten Fleck, den ich mir durchaus nicht deuten kann. Es 
kann ebenso ein Holz als ein Mensch oder ein Stein sein. Ich nähere 
mich, und in der Nähe erfahre ich, was es ist, und so kann ich 
mein Auge berichtigen. Diese ‚Berichtigung‘ ist aber eigentlich gar 
keine. Die Meldung meines Auges war ja nämlich gar nicht falsch. 
Trete ich wieder auf jenen ersten Punkt zurück, so sehe ich nichts 
anderes, als ich das erste Mal sah: ich sehe wieder denselben bun- 
ten Fleck. Nur daß ich jetzt weiß, was er ‚bedeutet‘. Mein ‚Ein- 
druck‘ ist durchaus kein anderer geworden.“ Das Verzichten auf 
scharfe Umrisse ist also ein ganz bewußtes, und keineswegs als 
ein Mangel impressionistischer Gestaltungsfähigkeit aufzufassen. 
Es ist allbekannt, wie sich diese Verundeutlichung in der bilden- 
den Kunst des Impressionismus ausspricht. Aber auch an vielen 
Zügen sprachlicher Gestaltung fällt sie auf. 

Schon manche der Erscheinungen, die bisher zu besprechen waren, 
zeigten die verunklärende Stiltendenz, so z. B. der Gebrauch des 
Passivs, der das handelnde Subjekt ins Unbestimmte rückt; vor 
allem aber die erlebte Rede, die die Grenzen zwischen dem Bericht 
des Dichters und den eigenen Regungen seiner Gestalten so sehr 
verwischt. Walzel weist gerade darauf mit besonderem Nachdruck 
hin, wenn er sagt: „Es ist wie ein Versteckspiel, das der Erzähler 
treibt“ (a. a. O., S. 221). 

Neigung, das klare Abgesondertsein der Erscheinungen zu ver- 
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wischen, alles in nahem Beieinander und in sich mischendem Mit- 
einander zu geben, spricht sich vor allem in dem impressionisti- 
. schen Bestreben aus, Gegensätzliches zusammenzufügen. 
Es entsteht das Oxymoron oder ihm nahestehende Bildungen. 
Schon Goethe greift, besonders in seiner Lyrik, ab und zu zur 
Form des Oxymorons: „Der Erde tätig, leidendes Geschick“, „ge- 
heimnisvoll offenbar“, „willig gezwungen“. bucht R. v. Carlowitz 
(a. a. O., S. 81). 


G. Falke (Werke 1, 122): 


- - - - - - - - _- Weit 

hatt’ uns des Schicksals harter Zwang getrennt 
und früh getrennt, nach einer kurzen Zeit 
herbsüßen Glückes. 


Liliencron (Werke 8, 74): 


Unmerklich-merklich zittert 
- Über mein Herz eine Welle 
Zu ihr hinüber, an ihr Ufer ... 


Hofmannsthal („Reitergeschichte“, S. 12): 


(Er) suchte ... . nun mit den Augen unter ihrer jetzigen Fülle die damalige 
üppig-magere Gestalt wieder hervorzuziehen. 


A. Schnitzler spricht von einem „glühend-kalten Ge-- 
spräch“, einer „kindlich-damenhaften Gestalt“. Auch 

Dehmel drückt sich gern in solchen Gegensätzen aus, wie 

H. Müller (a. a. O., S. 24 f.) feststellt, wenn auch nicht alles zum 

Oxymoron gehört, was bei Müller unter „antinomischen Wort- 

gegenüberstellungen“ aufgezählt wird. Vor allem gibt Schlaf 

zahlreiche und charakteristische Belege für solche Gegensatz- 

bindungen. Man beachte z. B. schon den Titel seiner Gedicht- 

sammlung „Helldunkel“. 


(Ebd., S. 24): 


Wie ıch dich überall sehe, du Meine 
Und Eine! 
Immer du so fern-nahl 


(„Sommertod‘“, S. 149): 


.... und meine selig schwindenden Sinne stammeln siegreich in dämmernder 
Hingenommenbheit: „Ich! — Du-ich: Ich“! 
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(Ebd., S. 139): 


Alles war ihm nur ein einziges, dumm sich hin und wieder quälendes Ja - 
Nein, das ihm zahllose Reichtümer zutrieb, um sie ihm im selben Augen- 
blick zu nehmen. 


(Ebd., S. 240): 


Es trieb ihn hinein in Genüsse aller Art, in denen er seine Unruhe ertränken 
wollte, in denen er Vernichtung suchte, um gleich wieder durch eine unbe- 
stimmte Sehnsucht aus ihnen in die zaghafte Mäßigkeit einer „vernünftigen 
Lebensweise‘ hypochondrisch hineingetrieben zu werden, gesund-krank, 
gut-böse, gesellig-scheu, begehrend-satt, ein Spiel der 
Gegensätze und ihrer Einheit, ein Kind-Greis, alles verstehend 
aus Erfahrung und Sympathie, und wieder alles anstaunend als ein Neues, 
rätselhaft Gewordenes. 


Das ‚Spiel der Gegensätze und ihre Einheit“, d. h. ihre Vermi- 
schung soll gegeben werden. Typisch ist, daß das Wort „Emheit“ 
gebraucht wird. Es spricht sich darin aus, wie sehr dem Impres- 


sionisten das sich Widerstrebende zusammenfließt. Daß die Ge- 
gensätze in solcher Verbindung ihre Eindeutigkeit verlieren, daß 


einer dem anderen etwas von seiner Art abgibt, daß ein verun- 


deutlichendes Bild entsteht, ist die Folge der relativistisch beding- 


ten Überzeugung der Eindruckskunst, daß keine Erscheinung in ' 


dieser Welt ganz eindeutig klar sich feststellen lasse. 
Differenzierteste, vielfarbige Wiedergabe, nicht klare Umrisse 
schuf auch die Häufung der Beiwörter (vgl. oben S. 23 ff.). Von 
gleich deutlichkeitschwächender Wirkung ist die Neigung Dop- 
pelwörter für die Eigenschaften einer Erscheinung zu ge- 
brauchen. Das Leben in seiner so selten eindeutig klaren Form 
wird durch sie in allen Schwankungen und ihrem Zusaınmenspiel 
wiedergegeben. So erscheinen Farben oft in Mischungen von meh- 
reren Tönen, vor allem bei Dauthendey und Schlaf, so stehen viele 
zusammengezogene Wortfügungen für den Ausdruck des Seeli- 
schen und seiner augenblicksbedingten Abschattungen. Allein in 
einer einzigen Dichtung von Arno Holz, in dem Drama ‚‚Ignora- 
bimus“, finden sich in den Zwischenbemerkungen zum Spiel hun- 
dertdreizehn solcher zusammengesetzter Wortbildungen. Es sind 
dabei verschiedene Arten der Verbindung zu scheiden. Die Nei- 
gung, Gegensätze zu verbinden, die eben erörtert wurde, sei auch 
hier noch einmal genannt. 

1. Die Worte, die verbunden werden, bedeuten dem Sinn nach 
Ähnliches, geben nur Unterschiede der Nuancen. Eine Stichprobe 
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aus A. Holz’ vorerwähntem Drama bietet folgende adverbial ge- 
brauchten Doppelwörter mit nur geringen abtönenden Differenzen: 

zweiflerisch-ungläubig 

verächtlich-wegwerfend 

trüb-melancholisch 

besorgt-angstvoll 

besorgt-unruhig 

überrascht-befremdet 

erstaunt-verwundert 

widerwärtig-antipathisch 

schonend-behutsam 

gespannt-erwartungsvoll 

freundlich-liebenswürdig usw. 


Der häufige Gebrauch dieser Art der Verbindung zeigt das feine 
Gefühl des Impressionismus für leise Varianten. 
2. Weitaus am meisten verwendet findet sich eine andere Form: 
es werden zwei Beiwörter zusammengerückt, die an sich nichts 
miteinander zu tun haben, sondern nur zufällig als Eigenschaften 
eines und desselben Gegenstandes nebeneinanderstehen. Das zu- 
fällige Zusammengehören wird aber nun als ein so enges empfun- 
den, daß das einfache Nebeneinanderordnen nicht mehr genügt. 
Die Eigenschaften werden nicht klar gesondert, sondern als etwas 
ineinander Übergehendes, sich Vermischendes gesehen. Das drückt 
das Zusammenschließen in ein Wort aus. Es werden dabei Worte 
aus den verschiedensten Sinnes- und Vorstellungsgebieten unbe- 
denklich vereinigt: 
Dauthendey: 

goldseidene Strümpfe 

weißfeuchte Funken 

blaßscheue Gestalten 

grünstaubiges Gras 

warmsüßer Duft _ 
Schlaf: 


naßfester Ufersand 
häßlich-süßliches Lächeln 
feuchtkühle Finsternis 
dunkelfromme Ehrfurcht 


A. Kerr: 


frohgescheite Frau 
klein-geduckte Bürgerwohnungen 
fern-dunkle Luft 

grünstille Uferstraße 
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Liliencron: 


einsamstilles Feld 

schnellkräftige Hand 

stillheiterer Ernst 

reichbreite, reichgeländergeschmückte Marmortreppe usw. 


Vgl. für Lilieneron die Zusammenstellung solcher Adjektivverbin- 
dungen v. F. Hahne (a. a. O., S. 153). | | 
Aufzulösen wären alle diese Koppelungen durch ein dazwischen- 
geschobenes „und“. Die Uferstraßen sind grün und still, die 
Marmortreppe ist reich und breit, die Luft ist fern und dunkel 
usw. Aber das losere Nebeneinander genügt dem Impressionisten 
nicht, um auszudrücken, wie unlösbar ineinander verflochten er 
die Erscheinungen in sich aufnimmt, wie wenig ihm daran liegt, 
dem scharfen, absondernden Kontur der Einzelheiten nachzu- 
spüren. Nicht eine Grundfarbe wird gegeben, sondern die Töne 
werden in kleinsten Teilchen so eng nebeneinander gelegt, daß sich 


— 


das bunte, bewegte Flimmern impressionistischer Gemälde ergibt. | 


Die in auffallender Menge bei fast allen Impressionisten auf- 
tretenden Doppelwörter für wirkliche Farbeindrücke verdeutlichen 
am besten das Wesen dieser Erscheinung. Nicht immer sind dabei 
nur Farbbegriffe miteinander verbunden. Vereinigung mit adjek- 
tivischen Partizipien läßt zur Buntheit oft noch die Bewegung tre- 
ten. Auch hierfür können nur kurze Proben gegeben werden. 


Schlaf (,In Dingsda‘“): 
Einfaches Mischen der Farben: 


blaugraue Dunstschicht 
braungraue Knochen 
staubiggrüner Teufelszwirn 
silbergrüner Nachthimmel 
rotgoldige Lichter 
goldiggelbe Lichtkringel 
goldbronzenes Abendlicht 
gelbbraune Lehmhütten 


Nuancieren des einen Farbtones durch den anderen: 


blaßblauer Himmel 
blaßgraue Häusermassen 
lichtgrauer Raum 
lichtgrünes Gras 
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Verbindung von Farbadjektiven und Partizipien: 


weißleuchtendes Gefieder 
golddurchblitztes Blau 
blaudämmernder Grund usw. 


Dauthendey („Ultra-Violett“) - 


rotgoldene Luft 

rotviolette Buschweiden 

blaurotes Gestrüpp 

purpurblauer Seerand 

goldblauer Schnee - 
goldgrüner Himmel 


grüngraue Wolken 
schwarzgrüne Büsche 


purpurbraunes Laub 
gelbweißer Schaum (= Wolke) 
veilchenrosige Nacht usw. 


Es mischen sich mit den Farben auch alle möglichen anderen 
Eigenschaften der Dinge. A. Holz spricht von einem ‚regen- 
grünnassen Baumstamm‘“, der „dumpffarbig faulschillernd‘“ ist. 
Haar ist „tiefgoldkastanienbraun“ usw. Liliencron bildet: 


mattweißgoldne Sonne 
gelbblasser Wachsteint 
weißlanghaariger Herr usw. 


Verkoppelte Farbadjektiva verwendet mit Vorliebe auch schon 
Brockes. Auch er sucht unbestimmtere Farbtöne und verstärkt 
die Unbestimmtheit noch durch vielfachen Gebrauch des Suf- 
fixes „lich“: rötlich-blau, gelblich-braun, bläulich-grün, und ähn- 
liche Verbindungen finden sich bei ihm in Menge. Es ist ein Zei- 
chen, wie sehr es auch ihm nicht auf die typische Farbe, sondern 
auf die verschwimmenden Töne, die schillernden Übergänge an- 
kommt. Freilich er beobachtet genau und eingehend, viel eingehen- 
der als der Impressionist. Aber impressionistisches Empfinden 
drückt sich darin aus, daß er die Dinge nicht in ihren scharfen 
Umrissen sieht, sondern doch schon ein Auge hat für ihr ver- 
fließendes Zusammenspiel. Trotz aller Umständlichkeit der Schil- 
derung klingt ein der Eindruckskunst verwandter Ton an, wenn 
er sagt („Irdisches Vergnügen in Gott“, Teil 1, 39): 


Wenn aber unsere Blick’ ein wenig in die Ferne, 
Und auf dem weichen Klee gemählig vorwärts schießen; 
Sieht man der bunten Farben Pracht 
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Allmählig in einander fließen, 

Wodurch sie, in verwunderlichem Glantz, 

Ein unvergleichlichs herrlichs Gantz, 

Aus recht unzählichen gefärbten Theilchen macht ... 


Ein gleiches Vorwegnehmen von grundlegenden Erkenntnissen 
späterer impressionistischer Anschauungsweise habe ich auf dem 
Gebiete der mit Brockes gleichzeitigen bildenden Kunst nicht fest- 
stellen können. Relative, nicht absolute Klarheit ist von Brockes 
als etwas Wesentliches erkannt und dargestellt worden. 

Neben der Koppelung gleichartiger Worte hat der Impressionis- 
mus noch andere Mittel zusammenfügender Wortbildung. So ver- 
wendet er gern ein adjektivisches Partizip, dem eigentlich ein prä- 
positional angeschlossenes Substantiv beigesellt sein müßte. Die 
Präposition ist aber in allen Fällen weggelassen und das Substan- 
tiv direkt mit dem Partizip verbunden worden. Zusammenziehung 
also eimer eigentlich notwendigen längeren Wortfolge liegt vor. 
Die Häufung solcher Partizipien läßt zugleich das Bemühen der 
Eindruckskunst um kürzeste sprachliche Formen erkennen, die 
der Kürze der wiederzugebenden momentanen Eindrücke ent- 
sprechen. | 


So bildet Schlaf: 
buchsbaumumfaßte Wege 


wetterverwaschene Lehmmauern 
epheuüberwucherte Gräber 
lichttropfender Himmel 
windbewegte Zweige 
bienensummende Mittagsstille 
sterntropfender Nachthimmel 
mondlichter Grasweg 
mondglimmende Nachtluft 
lerchenschmetternder Himmel 
walddämmernde Einsamkeit usw. 


A. Holz: 
sonnenüberströmte Gärten 
mummelüberträumter See 
maiweingefüllter Römer 
säulenumwundener, springbrunnenplätschernder, palmenüberwehter 
Palasthof usw. 
Liliencron: 
glutdurchtränkte Nacht 
volkbelebte Straße 
ungetümangefüllte Meere 
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blätterüberdeckter Garten 

mönchverlassener Klostergang 

sensendurchsurrtes Roggenfeld 

lindenverwachsener, vögeldurchsungener Sommergarten usw. 


Dauthendey: 


sonnenglühender Fenstergriff 
blütenüberschwollener Platz 
abendblaue Berge 
lärmgefüllte Gassen usw. 


Für solche und ähnliche Verbindung von Partizip und Adjektiv 


bringt Hans Müller eine lange Reihe von Belegen (a. a. O., 
S. 28f.) auch aus Dehmels Wortkunst. 

Verunklärend wirkt auch das. Die klare Beziehung der einzelnen 
Wortteile wird verwischt. 

Oft findet sich auch ein Adjektiv verbunden mit einem schein- 
baren Adverb, das im Wert einem Adjektiv angeähnelt ist. 
Liliencron (Werke 8, 191): 


Aus der schwarzen Wasserlache 
Steigt inlang weißem Gewand ein Priester. 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 58): 
Die Kornfelder dehnten sich in knisterreif goldener Pracht. 


(Ebd., S. 64): 


Zu beiden Seiten ragten .. . alte Eschen und Buchen. Ihre sauber ris- 
sigen oder altsilbergrau glatten Stämme standen wie in einem magi- 
schen Äther. Ze 


G. Falke (Werke 2, 5): 


. und seltsam schwarze Schmetterlinge schwebten 
im Mond... 


Rilke („Zwei Prager Geschichten“, S. 130 f.): 


Wenn Frau Wanka ... in den perlgrau trüb triefenden Tag hin- 
austrat, dann nahm sie sich jedesmal vor, sich das Wetter recht genau zu 
betrachten .. . | 


Th. Mann („Buddenbrooks“ 1, 21): 


Pastor Wunderlich langte an, ein untersetzter alter Herr ... . mit... . einem 
weißen, behaglich lustigen Gesicht. 


Dauthendey (Werke 4, 65): 


Fern eine schwarze Mühle, mit reglos schwarzem Rad. 
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(Ebd., S. 17): 


Sie liegen an ihr und flüstern und hauchen und seufzen, all diese gol d- 
rot, goldblauen Farben ihres Leibes. 


Aus Dauthendeys Sprache gibt Mumm eine fast unübersehbare 
Reihe von Belegen für diesen Brauch (a. a. O., S. 63 f., 96, 164 ff., 
258). 

A.Schnitzler spricht von einem „neugierig dunklen Blick“, 
einem „tönend durchsichtigen Schleier von Klängen“ usw. Es 
handelt sich hier um eine viel beachtete sprachliche Erscheinung, 
die Behaghel gelegentlich schon in mittelhochdeutscher Dichtung 
feststellt (Deutsche Syntax 2, 17). Im Parzival (775, 13) heißt es: 
„uf einem tauwec grüenen gras“. Dieses scheinbare Adverb 
findet sich dann bei Opitz, Logau, Gryphius, Brockes, in Fülle 
bei Goethe und beim späteren Schiller und verschwindet nicht 
wieder aus dem Sprachgebrauch, erfreut sich aber einer beson- 
deren Vorliebe der Eindrucksdichter. Seine Herleitung von der 
endungslosen, sogenannten unflektierten Form des Adjektivs ist 
für diese Untersuchungen nicht von Belang. Es ist höchstens be- 
merkenswert, daß also wirklich ein altes Adjektiv zugrunde liegt. 
Unser heutiger Sprachgebrauch empfindet formal dieses Ad- 
jektiv völlig als Adverb, inhaltlich dagegen mehr als Adjek- 
tiv. Das unentschiedene Hin- und Herschwanken zwischen den 
Wortarten, das ungewiß Schillernde, das sein Gebrauch in die 
sprachliche Gestaltung bringt, läßt leicht begreifen, daß sich der 
Impressionismus mit Freuden dieses adverbialen Adjektivs be- 
dient. Wunderlich spricht, allerdings mit einem tadelnden Unter- 
ton, von „einer Trübung des Sinns für die natürlichen und gege- 
benen Verhältnisse“. Daß diese Trübung des Sinns für die gegebe- 
nen Verhältnisse auf stilistischen Überzeugungen beruht, soll aus- 
drücklich hervorgehoben werden. Ebenso wie die Grenzen der 
Dichtungsgattungen (vgl. oben S. 108) überschreitet der Impres- 
sionismus also auch bisweilen die Scheidelinien der Wortgattun- 
gen. Schon längst gewonnene Sprachmittel macht er dann, wie 
hier, zu einem adäquaten Werkzeug seiner Formabsichten. 
Wunderlich glaubt, das adjektivische Adverb etwas anders deuten 
zu müssen. Er führt als Beleg die folgenden Verse aus Goethes 
„Faust“ an („Faust“ 3917): 


Wie seltsam glimmert durch die Gründe 
Ein morgenrötlich trüber Schein. 
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Er sagt dazu: „Hier werden in der Verbindung mehrerer attribu- 
tiver Bestimmungen die fernerstehenden von der Beziehung zum 
Substantiv abgedrängt ... .“ (a. a. O., 2, 229). Es scheint mir, daß 
hier der Schwerpunkt der Bedeutung auf etwas Nebensächliches 
verschoben ist. An sich ließe sich überhaupt bestreiten, ob wirk- 
lich die adverbial geformten Attribute durch ihre Form vom Sub- 
stantiv abgedrängt sind. Sie werden ja dem Sinne nach doch als 
Adjektiva empfunden. Zu betonen aber ist nicht dieses Verhältnis 
zum Substantiv, sondern vor allem das Verhältnis der Attribute 
untereinander, das sich durch das Zusammentreten eines schein- 
baren Adverbs mit einem Adjektiv verändert. Das scheinbar ad- 
verbial zu einem Attribut gehörige andere Attribut schafft eine 
engere Verbindung zwischen beiden, zieht damit wieder, wie beim 
gekoppelten Adjektiv, die Eigenschaften eines Gegenstandes aus 
dem einfachen Nebeneinander in einen fester gefügten Komplex 
zusammen, und dient somit, wie jene Koppelungen, der impres- 
sionistischen Überzeugung von dem unentwirrbaren Zusammen- 
wirken der Erscheinungen. Wie wenig es der Eindruckskunst 
darauf ankommt, sich endgültig für eine Wortart zu entscheiden, 
zeigt ebenso ein anderer Gebrauch des Adverbs. In vielen Fällen 
nämlich steht ein anscheinend ganz zweifelloses Adverb beim Verb 
selbst. Bei näherem Zusehen aber erweist sich auch dieses Adverb 
als mindestens stark zum Adjektiv hinneigend. 


Schlaf („Helldunkel‘“, S. 44): 
Weiß in der Gardine liegt das Mondlicht. 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 11): 


Drüben, nahe schon der Kinne, sank groß und tiefkarminrot der 
Sonnenball zwischen zierlichen Wolkenflocken und langhingezogenen Dünsten. 


Dauthendey (Werke 4, 101): 


Draußen Blatt bei Blatt 
Schlafen dunkel die Bäume. 


(Ebd., S. 76): 
Um den weißen Platz hocken die Häuser weiß und grau. 


A. Holz („Phantasus“, Erstes Heft): 


Aus fernem Süd 
taucht blühend eine Insel .. . 


A. Schnitzler (Erzählende Schriften 1, 201 f.): 


Der breite Strom dehnte sich grau und in unbestimmten Grenzen hin. 
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A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 110): 
Libellen flogen blau über ein paar Pfähle von grünem Wassergras. 


In allen diesen Fällen gibt das Adverb nicht eine Abtönung des 
Verbs, sondern eigentlich eine Eigenschaft des Subjekts. Der 
Strom ist grau, er dehnt sich nicht grau; der Sonnenball ist 
groß und tiefkarminrot, als er sinkt; die Libellen sind blau, sie 
fliegen nicht blau. Dadurch aber, daß die Eigenschaften, die eine 
gewisse Dauer in sich tragen, mit der augenblicklichen Handlung 
oder Bewegung verbunden werden, die das Verb ausdrückt, er- 
wecken sie selbst den Eindruck des ganz Momentanen. Dem Im- 
pressionisten ist bloß wichtig, festzustellgn, daß die Libellen blau 
sind im Augenblick, wo sie vorüberfliegen. Es interessiert ihn 
nicht, auszusagen, daß die Libellen überhaupt blau sind. Die klar 
feststehenden Tatsachen der Erfahrung werden verschwiegen und 
im Ungewissen gelassen. Die momentane Erfahrung ist nicht die 
ein für allemal aufklärende Erfahrung. 


Wortkomposita gibt Eindruckskunst nicht nur beim Ge- 
brauch der Adjektiva, sondern gern auch bei Gestaltung der Sub- 
stantiva. Vor allem Liliencron kann sich an solchen Fü- 
gungen, die oft noch mehr als nur zwei Begriffe zusammenneh- 
men, gar nicht genug tun. (Vgl. F. Hahne, a. a. O., S. 151, H. Mül- 
ler, a. a. O.,S. 45 ff.). Er bildet z. B., um nur einige besonders auf- 
fallende Kombinationen anzuführen: 


Sommertag-Sonnenlicht 
Takttrommelschlag 
Angriffsblitzgedanke 
Frühlingsnachtallee 

Lippenküssedrang 
Abschiedshandkußgrüße 
Sechsuhrnachmittagssonnenschein usw. 


Schlaf: 
Ätherleere 
Ofenmärchen (= Märchen, die am warmen Ofen erzählt werden) 
Frührotfeuer 
Heideöde 
Laubdämmerungen 
Dummerjungenskrakeel 
Sommerfrischenausflugsalltag usw. 
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Dauthendey: 


Duftbläue 

Leuchtrauch 

Hyazinthenlicht 

Ulmenwölbung 

Blütenschaum 

Blütenplatz 

Reifhauch usw. 
Für weitere Tabellen von Substantivkoppelungen bei Dauthendey 
vgl. Mumm, a. a. O., S. 87 f., 150, 237 £f., 240. 


A. Holz: 

Schreibzeugvenus 

Alabastergrazien 

Öldrucknymphe 

Fin-de-Siecle-Krabbe 

Fünfmimutenkuß 

Shocking-Gesicht usw. 
Ebenso wäre Dehmel hier zu nennen (vgl. H. Müller, a. a. O., 
S. 16 ff.). 
Diese Fügungen verdeutlichen ebenfalls den Willen, nicht eindeu- 
tig scharf die Dinge zu bezeichnen, sondern möglichst vieles in 
einen Komplex zu bringen. Löst man z. B. „Shocking-Gesicht“ auf, 
so sieht man, welches langen Weges es bedarf, um zur klaren 
Anschauung zu kommen. Es ist von einem Gesicht die Rede, des- 
sen Ausdruck die Empfindung ‚shocking‘“ widerspiegelt. Die 
Ahnung, daß mitunter eigentlich längere Nebensätze nötig seien, 
um sich über das, was gemeint ist, ganz klar zu werden, gibt ein 
beabsichtigtes Ungefähr. Man will nicht auflösen. 
Ein Verwischen der Grenzen zwischen den Wortarten bedeutet es 
zugleich, wenn der einem Substantiv angefügte andere Teil der 
Wortverbindung eine Eigenschaft des Substantivs ausspricht und 
somit an Stelle eines eigentlich zu erwartenden Adjektivs steht. 
Dieser Art der Wortkomposita bedient sich Goethe mit Vor- 
liebe: „Frohmahl“, „Vollgewühl‘“, „Vielgenuß‘“, „Schattenlinde“, 
„Schattental“ usw. führt R. v. Carlowitz (a. a. O., S. 85 ff.) an. 
Wille zu engster Verbindung der Erscheinungen ist hier ebenfalls 
aın Werk. 
Liliencron (Werke 8, 82): 

Guck einem Käfer zu, in dessen Flügel 

Sich hundert Schillerfarben eingefunkelt. 
(= schillernde Farben). 
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(Ebd., S. 158): 
Die Ampel gießt in Dämmermilde 
Ein Zartlicht ihr um Brust und Arm. 


(= zartes Licht). 
Dunkelfrost, Sicherhafen, Tiefeinsamkeit, Graugefieder, Frohge- 


dränge, Tiefstille, Frohblick, Schnellwort usw. findet F. Hahne 
bei Liliencron (a. a. O., S. 152). 


A. Holz (,Phantasus“, Erstes Heft): 
Wippende, grünblau schillernde Changeantschirme. 
(= Schirme von changierender Farbe). 


(Ebd., Zweites Heft): 


Bekuck dir den braunen, grüngesprenkelten Kattunpuckel deiner alten 
Zeitungsfrau. 


(= der „Puckel“ einer Frau, die eine Kattunbluse trägt). 


A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 103): 


Sehr merkwürdig ist es hier, ehe der Mond En wenn man über die 
Abendwiesen schreitet . 


(= abendliche Wiesen). 


(Ebd., S. 109): 


Wird zwei Stunden gerudert, so ist der Ertrag ein herrlich umbuschtes Ein- 
samkeitsdorf ganz im Ried... 


(= einsames Dorf). 


Dauthendey (Werke 4, 26): 


Um die Hüften ein Gürtel, spitz zum Schoß, starr aus Be Rotgold- 
schuppen... 


(= rotgoldene Schuppen). 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 65): 


Der edle bunte Zuckeflug, das gedankenschnell gerade Gleiten metal- 
lischbunter Käfer ... . 


= zuckender Flug). 
Es wird dabei oft die vorübergehende Eigenschaft dem dauern- 
den Sein, das im Begriff des Substantivs sich verkörpern kann, 


verbunden, und damit etwas Momentanes ins Dauernde hinein- 
getragen. Das geschieht ganz im Sinne des Menschen, dem die 
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Welt nur in wandelbaren Eindrücken sich darstellt; es geschieht 
selbstverständlich auf Kosten der festen PerIDmEN und unver- 
rückbaren Klarheit der Begriffe. 


Abschattung und unbestimmte Färbung schafft häufig auch die 
Verwendung des Plurals bei Abstrakta und Stoffnamen, die an 
sich der Pluralbildung nicht ohne weiteres zugänglich sind. Der 
Wille, feinere Sondertöne herauszuholen, zu enttypisieren, be- 
stimmt diesen Brauch. Nicht das Typische sieht der Impressionist, 
sondern das Einmalige. Deshalb ist er auch überzeugt, daß die Ab- 
strakta, die Gattungsbegriffe nicht als unverrückbarer einmaliger 
Typus, sondern in vielfacher Zerlegung und wandelbarer Verein- 
zelung in der Welt enthalten sind. Es gibt darum für ihn z. B. nicht 
die Ferne, die Dämmerung, sondern es gibt Fernen, Dämmerun- 
gen in unendlichen Nuancen. Ein solcher Plural bezeichnet nicht 
mehrere Vorstellungen derselben Art, sondern mehrere Arten der- 
selben Vorstellung. 

Schlaf („Sommertod“, S. 147): 


Aus den Nebeln meiner Ungewißheiten und Ohnmachten ring’ 
ich mich los .. . 


Schlaf („Die Kuhmagd‘“, S. 34): 


Wie feme Wärmeschwingungen ging es von diesen Erschütte- 
rungen ihrer Glieder aus . I 


Schlaf (,„Frühling“, S. 6): 


Von tausendfarbigen Hoffnunge n jauchzt, braust, leuchtet und um- 
duftet mich die weite Welt, und die blau verhauchenden Fernen locken 
in unschuldiger, reiner, frühlingsfrischer Pracht .. . 
(Ebd., S. 3): 
. aus den tiefen grünen Dämmerungen heraus die Nachtigall. 


A. Schnitzler (Erzählende Schriften 3, 136): 
Eilige Dämmer schienen von allen Seiten zugleich heranzuschleichen. 
(Ebd., S. 225): 


Und draußen, schimmernd und im Unsichtbaren sich verlierend, zogen die 
Gleise ihren Weg, nach Nähen und Fernen, in die Nacht, in den Mor- 
gen, in den nächsten Tag, ins Unerforschliche. 


Benzmann (,Im Frühlingssturm“, S. 116): 


Und über die Weiten und Fernen, 
Aus den Höhen in die Tiefen 
Hallen die Harmonien des Friedens. 
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R. Dehmel („Erlösungen“, S. 216): 


Da ich nun in Einsamkeiten 
träume von dem goldnen Land, 
von den fernen Seligkeiten 
unerfüllbar schönen Zeiten 

und der blaue Kreis der Weiten 
weiter sich und weiter spannt ... 


G. Falke (Werke IV, 52): 


Blütenschwere Tage 

in Düften und Gluten rings, 
mein Herz tanzt wie auf Flügeln 
eines trunkenen Schmetterlings. 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 85): 


Alles wirklich, tief vom Innersten heraus Lebendige, hat seine Räusche, 
seine Exaltationen, seine Exzentricitäten, seine Thorhei- 
ten, seine Kindlichkeiten! 


(Ebd., S. 270): 


Alle Melancholien, alle Seligkeiten, .. . könnten in dieser 
Stunde sein! | 


Dauthendey (Werke 4, 114): 


Wie Duft von tausend Küssen und Tränen 
Schweben Nässen über den Blättern .. . 
(Ebd., S. 109): 


Die Winde verhallen, 

Der Regen schweigt, 

Nur ın den Laubbäumen 

Fallen noch Tropfen 
Elfenbeinhellen säumen den West. 


Aus Dehmels Kunst führt Bojunga (a. a. O., S. 132) Stellen an, 
ebenso H. Müller (a. a. O., S. 19). 

Besonders in den Dichtungen aus dem Kreise der Blätter für die 
Kunst, die auch anderer sprachlicher Eigentümlichkeiten wegen 
hier an manchen Stellen zu nennen wären, herrscht der Gebrauch 
des Plurals vor: 


Rich. Perls („Blätter für die Kunst‘ 1892 — 1898, S. 155): 


Nimm den dingen ihre kostbarkeiten! 
Flicht die welten zum verwegnen kranz 
Und beim spiele dunkler traurigkeiten 
Locke seelen zu dem letzten tanz! 
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Ebenso bedient sich Stefan George mit Vorliebe dieser Plu- 
ralbildungen. Sie sind ein ganz wesentliches Stilmerkmal seiner 
sprachlichen Gestaltung. Es soll nochmals hervorgehoben werden, 
daß die Kunst Georges nicht in völliger Kongruenz mit impressio- 
nistischer Kunst gesehen wird, wenn hier gemeinsame Züge sich 
feststellen lassen. Doch berührt sich George als Zeitgenosse der 
Impressionisten — seine Hauptwerke entstehen in der Blütezeit 
der Eindruckskunst —: sicherlich in manchen Formmerkmalen 
mit der Gestaltungsweise des Impressionismus. 


(„Der Teppich des Lebens‘, S. 30): 


. der lang verborgen als ein sichrer täter 
die welken erden hob durch neue glänze.... 

Der Eindruck einer Fülle von farbigen Abtönungen wird in allen 
Fällen hervorgerufen. Klare begriffliche Zergliederung ist 
dabei meist nicht zu erzielen. Mehr als die scharfe Abgesondert- 
heit der einzelnen Teile, die der Plural enthält, wirkt die Fülle in 
ihrer schillernden Gesamtheit, die er versinnlicht. 

Dieser Pluralgebrauch ist schon in mittelhochdeutscher Zeit gern 
geübte sprachliche Gestaltungsweise. 


Hartmann von Aue (,Gregor“, 2766): 


er wuot diu wazzer bi dem stege. 


Besonders die sogenannten Gefühlsplurale spielen bei der Charak- 
teristik mittelhochdeutschen Sprachstils eine Rolle. 


(,‚Minnesangs Frühling“, 125, II): 


und diu klagenden leit diuch hän von ir 


Ich kann nicht mit Deutschbein übereinstimmen, wenn er (System 
der neuenglischen Syntax, S. 185) dem Gefühlsplural nur eine 
Intensivierung des Gefühls zuweist. M. E. wirkt auch hier der 
Plural mehr auflösend und zerlegend im Sinne der Eindrucks- 
kunst. Aber an dieser Stelle berührt sich Eindruckskunst vor allem 
mit der Romantik, die ebenfalls den unbestimmten Plural dem 
festeren Singular vorzieht. Hermann Petrich weist in seinem Buch 
„Drei Kapitel vom romantischen Stil“ darauf hin. Ausdrücklich 
rechnet er die Erscheinung zu den verunklärenden Elementen 
romantischer Sprachgestaltung. Sein ganzes Kapitel über die 
„Mystik“ des romantischen Stils ließe sich mit dem Begriff der 
Verunklärung überschreiben. Brockes steht auch hier wieder 
der Eindruckskunst nahe. Er bildet: 
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Tiefen 

Höhen 

Lüfte 

Weiten 

Trennungen des Lichts 
. Heiterkeiten 

Zierlichkeiten 

Lieblichkeiten 

Zufriedenheiten 

Vollkommenheiten 

Unendlichkeiten usw. 


In Frankreich erscheint in der dem Impressionismus gleichzeiti- 
gen und z. T. zugehörigen Dichtung der Symbolisten ein solcher 
verundeutlichender Pluralgebrauch (vgl. L. Spitzer, Die syntakti- 
schen Errungenschaften der französischen Symbolisten, a. a. O., 
S. 321 £.). 

Aber nicht genug mit dieser Übereinstimmung. Sogar mit dem ihr 
gegensätzlichen Expressionismus trifft sich hier die Eindrucks- 
kunst zu gleicher verunklärender Formbildung. 

Th. Tagger („Der zerstörte Tasso“, S. 59): 


Gehen die stürmischen Himmel schon ein 
ın das verzückte Luftreich da oben, 

sammelt sich rötlich verfließender Schein, 
Wolken verweiden, Bläuen vertoben .. . 


Jos. Winckler („Der Ruf des Rheins“, S. 20): 
Staube flattern, grausig kreiselt Qualm-Schein .. . 


Gottfr. Benn (,Gehirne“, S. 10): 


. er sah sie an, wie ste dalagen: alle aus Heimaten... 


Eher als in mittelhochdeutscher Dichtung könnte man hier von 
einer mehr intensivierenden als auflösenden Wirkung des Plurals 
sprechen. 

Der Expressionist kennt auch die umgekehrte Gestaltungsweise: 
Den Ersatz des nuancierenden Plurals durch den typisierenden 
Singular: 

Gottfr.Benn (,Gehirne“, S. 31): 


Und nun die kargen Schindel der ersten Hütte, war sie nicht Hut gegen 
Sturm und Regen .. .? 


(Ebd., S. 30): 
Davor lag weißer Strand; darauf blühte Hafer und Distel... 
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F. Werfel („Menschheitsdämmerung“, S. 51): 


Mein Knie, mein Puls, sie stockten her und hin. 


A.Stramın („Menschheitsdämmerung‘“, S. 99): 


Durch schmiege Nacht 
Schweigt unser Schritt dahin... 


Gleich der Romantik hat auch Eindruckskunst die Neigung zur 
Mischung und Vertauschung der Sinnesquali- 
täten. Ein Sinneseindruck soll durch einen Begriff aus der 
Welt eines anderen Sinns wiedergegeben werden. Wenn das auch 
empfindungsmäßige Bereicherung und Füllung des Eindrucks 
bedeutet, so bleibt doch die Tatsache bestehen, daß diese über 
einen Umweg hinweg gesucht wird, daß allerlei Übergänge der 
Assoziationen nötig sind, ehe es zu einer deutlichen Vorstellung 
kommt. Am häufigsten ist, ebenso wie in der romantischen Dich- 
tung, die Vermischung und Vertauschung von Akustischem und 
Visuellem, von Klängen und Farben: „Laut wird Farbe und Farbe 
Laut. Auge das hört und Ohr das schaut ... .“ (Schlaf, „Hell- 
dunkel“, S. 90). 
Bierbaum (‚Moderner Musenalmanach“ 1894, S. 316): 

Gelb ist des Liedes Tiefton; breit 

Flutet es unterm Klanggewelle. 


Fanfaren in Rot; das Blau schalmeit; 
Ein lustiges Grün schwillt flötenhelle. 


L. Klages (‚Blätter für die Kunst‘, 1892-98, S. 131): 
Hörst du das klare licht durch seine zweige träufeln ? 


Schlaf („Sommertod“, S. 146): 


Ich trinke, trinke, trinke und stammle jauchzend eine Weise. Weiß ist sie 
und keusch, demütig und stolz, helldunkel und blinkt in hundert Friedens- 
farben! 


(Ebd., S. 134): 


Er blieb vor einer Wegblume stehen, und ihr kleines, bescheidenes Dasein 
wurde ihm zu einer Klangfigur, die er vor sich hinsummte. 


(Ebd., S. 99): 


Höfe, Häuser, Hütten, Gärten: alles liegt in einem mattlila faden Dunst, der 
ihm eine Geruchsempfindung weckt, wie von irgendeiner widerwärtigen Che- 
mikalie. Fein liegt er und staubig über Dächern, Wänden, Geräten, macht 
alle Farben müde und stockig und gibt ihnen einen leisen Ton der Fäulnjs. 
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Vor allem drückt sich Dauthendey in einer Überfülle von 
Synästhesien aus. Vgl. Mumm, S. 20 ff., S. 82 ff. u. ö., besonders 
den Hinweis Mumms (S. 24) auf die verundeutlichende Wirkung 
solcher mit Synästhesien überladenen Sprache: Die Dichtungen 
„hinterlassen uns nur einen verschwommenen Eindruck von kör- 
perlosem Allgemeingefühl‘“. 
(Werke 4, 13): 

Das rote Dunkel stöhnt im Laube, versengt, gekrümmt. 
(Ebd., S. 40): 


Opalfarben schweben über den Schnee, kaum hörbar, 
zart wie der Atem der Perlen. 


(Ebd., S. 44): 


IStöhnendes Graugelb. 
Aber das Stöhnen nur im Blick. 
Lautlos sonst und mit unterdrücktem Atem. 


!Und ein Blau, 
Ein Blau, aus dem ganz zarte silberne Glockenspiele singen .. . 


(Ebd., S. 64): 


Sacht ein letzter weißer Klang 
Schwingt in schmalem dünnen Bogen 
Über lavadunklen Bergen 

Und 

Verklingt. 


Eine große Vorliebe herrscht für das Wort ‚„Tumult“. Einen „Tu- 
mult wilder Gerüche‘ kennt Thomas Mann, und Schlaf einen 
„ZTumult der weiten Farben“ und einen „Tumult von tausend in- 
einandergewirrten Stimmen“. Es gibt eine „tiefe, runde Stimme“, 
eine „knarrende, brodelnde Baßstimme‘“, ein „eckiges Auflachen‘““. 
Starke innere Erregung nennt Liliencron „springende Erregung‘, 
Schlaf „zuckende Unruhe“ oder ‚„stürmende innere Unruhe“. Von 
„Luftsträhnen“ spricht Schlaf usw. Wie sehr das &pithtte rare 
sich aus der Welt der Synästhesie Frische und Fülle holt, war 
schon oben (S. 21) zu sagen. 

Vor allem im Kreis um Stefan George wird die Erscheinung der 
audition coloree — französische Eindrucksdichtung Verlaines 
und Rimbauds liebt sie sehr — in einer besonderen Abart häufig 
gebraucht. Es werden den einzelnen Vokalen in ihrer klanglichen 
Eigenheit bestimmte Farbwerte zugesprochen und mit Rücksicht 
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darauf Worte und Verse gestaltet. (Vgl. O. Walzel, „Leben, Er- 
leben und Dichten“, S. 33 f.) Es ist hier wohl die Grenze der 
Möglichkeit, abgetönteste Eindrücke in allereigenster Spiegelung 
des Ichs wiederzugeben, erreicht, mitunter fast überschritten. ‚Ich 
kann die Bemerkung nicht unterdrücken, daß solche gedankliche 
Ausdeutung einer Form, die in letzter Linie vom Dichter nur erfühlt 
ist und die auch nur durch das Gefühl des Lesers in ihren Ein- 
zelheiten erfaßt zu werden vermag, immer etwas Gefährliches in 
sich birgt. Denn wenn auch die Formensprache an den Geist des 
Menschen sich wendet, so ist doch das Gefühl der Vermittler die- 
ser Wirkung. Dem Gefühl jedoch muß ein Spielraum übrigblei- 
ben, innerhalb dessen es seine: individuelle Auffassung walten 
lassen kann; ganz besonders auf dem schlüpfrigen Boden der 
audition colorde, auf dem bei verschieden gearteten Menschen 
eine Übereinstimmung der 'wachgerufenen Gefühle und inneren 
Anschauungen schwerlich jemals zu erzielen ist‘ (O. Walzel, 
a. a. O., S. 34). Dieses Sichzurückziehen auf das Individuellste, 
allgemein Schwerverständliche muß im höchsten Grade verun- 
klärend wirken. Nur ganz gefühlsmäßig ahnendes Nachempfin- 
den kann dem Leser diese differenzierten Reflexe des aufnehmen- 
den Ichs zugänglich machen. Dann allerdings, wenn er zu diesem 
Nachempfinden fähig ist, erfährt er, wie hier feinste Abtönungen 
der Eindrücke getroffen sind. Aber es war ja schon hervorzu- 
heben, daß Absichten des Treffens und relative Klarheit sich nicht 
gegenseitig aufheben. 


Mit verundeutlichender Wirkung wird auch das unbestimmte 
Pronomen „man“ gebraucht. Es fällt auf, daß in der Erzählung 
von einem bestimmten Pronomen oder von der Nennung bestimm- 
ter Gestalten plötzlich zu einem verallgemeinernden „man“ über- 
gegangen wird, obgleich Handlungen der genannten Gestalten 
weiterberichtet 'werden. Es ergibt sich daraus die Wirkung, daß 
die Gestalten abwechselnd schärfer hervortreten oder wieder in 
einem undeutlichen Halbdunkel verschwinden. Wechsel der Be- 
leuchtung macht sich also geltend. 


Schlaf („Leonore“, S. 152): 


So zwischen elf und zwölf pflegte er sich . . . aufzumachen. 

Man ging ein Stück die Stadtpromenade entlang, dann bog man rechts ab 
in die Chaussee ein, und wenn er dann eine Weile zwischen den dunklen 
Kirschbäumen . . . gewandert war, so ging es links ab. 
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Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 35): 


Nach etwas über eine Stunde Weges langte die kleine Wandergesell- 
schaft am Ziele an. Zwischen den schmucken niederdeutschen Häusern... 
promenierte man ein Stück die Hauptstraße hipab ... . 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 5): 
Der Bergabhang wimmelte von dunklen kletternden Gestalten. Nun kam 
der letzte Absatz, man rutschte, man glitt, man sprang — nun lag das 
Dorf ganz nah... 

A. Schnitzler (,„Sterben“, S. 78): 


Sie ordnete das Gepäck, der Zug sauste durch die Nacht weiter. Von 
Minute zu Minute ertönte helles, gedehntes Pfeifen und durch die Scheiben 
blitzte von draußen rasch wieder verglimmender Lichtschein. Man fuhr 
durch die Stationen ın der Nähe Wiens. 
Die verundeutlichende Wirkung des unbestimmten „man“ macht 
sich hier besonders fühlbar. Es läßt zwei Möglichkeiten der Be- 
ziehung offen. Man kann ergänzen „sie fuhr“, aber ebenso auch 
„der Zug fuhr“. 


G.Hauptmann (Werke 5, 33£.): 


Nichtsdestoweniger blieb Thiel während der Wanderung durch den Wald 
nicht frei von Unruhe ... | 
Der Junge war ausnehmend lustig ... . Sobald man angelangt war, nahm 


Lene den Acker in Augenschein. 


Th. Mann („Buddenbrooks“, S. 2, 195): 


Alle hatten heute früher als sonst zu Mittag gegessen, und sich daher mit 
Tee und Biskuits ausgiebig bedient. Aber man war kaum damit fertig, als 
große Kristallschüsseln mit einem gelben, körnigen Brei zum Imbiß herum- 
gereicht wurden. 
Dem schärfer umschreibenden „sie“ wird ein nur verschwom- 
menere Vorstellung bietendes ‚man‘ vorgezogen. 
Besonders beachtenswert sind die Stellen in erlebter Rede, die zwi- Be 
schen „man“ und einem bestimmten Pronomen wechseln oder 
durch das ‚man‘ ein bestimmtes Pronomen ersetzen. 


Cl. Viebig (‚Das Weiberdorf“, S. 50.): 


Da lag die Welt, sonnbeschienen, vor der Arbeit scheute er sich nicht, 
Pläsier gab's auch, zu Weihnachten kam man schon wieder nach Hause — 
warum denn grämen?!| 


Holz und Schlaf („Neue Gleise“, S. 122): 


Amalie schien schon seit undenklichen Zeiten ihre Nachtjacke nicht mehr 
in die Waschwanne gesteckt zu haben. Wozu auch große Toilette machen? 
Man war ja zu Hause. 
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Th. Mann (,„Buddenbrooks“, 2, 282): 
Die Buddenbrooks feiern ein stilles Weihnachtsfest. Es heißt im 
Bericht weiter: 

Es lag kein bessulerae Grund vor zu freudigen Veranstaltungen. Die Ge 


sichter waren nicht eben glückstrahlend . . . Worüber sollte man plaudern? 
Es gab nicht viel Erfreuliches in der Welt. 


Überall in diesen Belegen, sowohl von erlebter Rede wie von ein- 
facher Erzählung vollzieht sich eine Wendung vom Bestimmten 
zum Unbestimmten hin. Ein Umstand, der diese Form in erlebter 
Rede begünstigt, kommt hinzu: der wohlbekannte Übergang aus 
der Ich-(oder Wir-)Form zum ‚man‘, der so leicht dort eintritt, 
wo ein Mensch über sich nachdenkt oder mit sich spricht. Ein- 
druckskunst ergriff mit Freuden die Gelegenheit, eine solche psy- 
chologische Nuance zu betonen. Stets läßt sich das „man“ durch ein 
bestimmtes Pronomen ersetzen. Besonders die erlebte Rede wird 
dadurch noch schwerer erkennbar als in ihrer gewöhnlichen 
Form. Es scheint, als ob die Gestalt, die in erlebter Rede sich 
ausdrückt, selbst ihr eigenes Ich nicht mehr klar vor sich sieht, 
wenn sie zum verallgemeinernden Pronomen greift. Dieses muB 
erst in das bestimmte Pronomen umgewandelt werden, damit der 
Charakter der erlebten Rede klar hervortritt. _ 

Es kommen aber auch Fälle vor, in denen die Gegenwartform 
dieser verallgemeinernden Sätze noch mehr als in den angeführ- 
ten Beispielen erlebter Rede, die das Präteritum wahrten, dazu 
verleiten kann, ein unmittelbares Sprechen des Erzählers anzu- 
nehmen: j 


Schlaf („Leonore“, S. 111): 


Sie konnte ja ein Zimmer an einen — Studenten vermieten. — 
... . Ein Student. — Ein recht armer womöglich. — Mochte er auch nichts 
taugen. 
. Man läßt ihn so halb für umsonst wohnen; es schadet schließlich auch nicht, 
. wenn er sie mit dem Geld im Stich läßt. Man gibt ihm gut Essen und 
Trinken... 


— — — Das Plakat hing nicht lange aus, so erhielt sie eines Tages Besuch. 


In Wirklichkeit liegt auch hier in der verallgemeinernden Gegen- 
wartform erlebte Rede vor, wie das „sie“ (wenn er sie... im 
Stich läßt) erweist. Noch mehr der Täuschung ausgesetzt ist eine 
Gestaltungsart, wie sie sich z. B. bei Th. Mann findet: 
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(„Buddenbrooks‘ 2, 36 £.): 


Aber im selben Augenblick läßt sie die Hände sinken . . . erschlafft, ver- 
nichtet .. . 

..— Ja, ja, er ist es nun also . . . Die Dame im Schleier hätte es vorher 
wissen können. So geht es immer im Leben. Man kann nun ganz 
einfach nach Hause gehen. Sie fühlt, wie das Weinen in ihr aufsteigt. 

Der Satz „so geht es immer im Leben‘ könnte vom Erzähler als 
allgemeine Sentenz eingefügt sein. Tatsächlich ist er von ‚der 
Dame im Schleier“ gedacht. Pseudoobjektive Stilisierung ist hier 
gegeben (vgl. Ähnl.: L. Spitzer, Zs. f. franz. Spr. u. Lit. 46, 374f.).Das 
dem Satz folgende „man“ leitet, scheinbar noch verallgemeinernd, 
wieder zum bestimmten Pronomen über. Der Leser hat an solchen 
Stellen dauernd um die Gewißheit zu kämpfen, ob er hier dem 
. Dichter oder dessen Gestalten gegenübersteht. Pseudoobjektiv in 
diesem Sinne ist die erlebte Rede überhaupt, ist auch die Sprach- 
mischung (vgl. oben S. 14). Hier, an der „Stelle, wo die Grenze 
zwischen Berufung auf eine Norm durch die inszenierte Roman- 
figur und Bericht des Schriftstellers vollkommen verschwindet“ 
(L. Spitzer, a. a. O., S. 374), erreicht pseudoobjektives Gestalten 
den letzten Grad von Verundeutlichung und Verschleierung der 
Verhältnisse. = 


Verschleifung bestimmt auch einen besonderen Gebrauch der Kon- 
junktion „und“ in impressionistischen Dichtungen. Durch eine 
auffallend häufige Wiederkehr, an Stellen, wo seine bindende 
Funktion nicht unentbehrlich ist, besonders durch wiederholte 
Bindung von Hauptsätzen, gibt das „und“ der impressionistischen 
Sprache ein Ineinanderfließen. Alles wird verbunden, Inneres und 
Äußeres, ganz gleich, ob es inhaltlich zusammengehört. Die Stim- 
mung einer gewissen Müdigkeit oder Selbstverlorenheit spricht 
sich aus, in der Gedachtes, Gefühltes und Geschautes nicht mehr 
scharf in seinen Einzelheiten heraustritt, in der dem Berichten- 
den gleichsam die Kraft fehlt, klare Absätze zu machen. 


Schlaf („Leonore“, S. 72): 


In den Büschen singen die Nachtigallen und weit hinten von der Hausveranda 
kommt das Lachen und Plaudern der Familie, unter deren Schirm ihre 
Zärtlichkeiten stehen. 

Und der Himmel ist so hoch und blau und strahlt mit allen seinen Ster- 
nen. Und die weißen Blütenwolken schimmern und duften, und die Blu- 
men leuchten und alles ist gegenwärtige Seligkeit und Hoffnung und 
warme, süße Sehnsucht der Zukunft entgegen. 
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Liliencron (Werke 4, 207): 


Und über die Heide sandte die Sonne ihre letzten Küsse. Und die Abend- 
röte tröstete aus dem Meere. Und die Nacht deckte alles zum Frieden mit 
ihren weichen, schwarzen Flügeln zu. Und das gute, kleine Schleswig-Hol- 
stein schlief so fest, wie es schon so viele Jahrhunderte fest geschlafen hatte, 
so abseits von aller Welt, so abseits. 


A. Kerr (,Die Welt im Licht“ 1, 12): 


Der Bruder kam zum Fest... 

Sogar zwei Landräte. Ein richtiger (lebender) Regierungspräsident .. . Und 
die Bürgerschar. Und Gelehrte von Kiel, von Braunschweig. Jugendfreunde. 
Und die Damenschaft. Und Herr Holm, Herr Nissen, Herr Hübsch. Und 
Kapitänleutnant Humann, von berühmtem Vatersnamen, mit den reizvollen 
Seinen. Der Oberbürgermeister mit der frohgescheiten Frau. Und ein Flens- 
burger Zeichenlehrer mit Familie. Und ein strohgoldfarbener Hut mit ein- 
präglich schüchternen Katzenaugen darunter. Alle waren da. Und sie feier- 
ten ihn: erst mit einem Actus, dann mit einem Mahl, — und hernach ging 
es auf ein Schiff, auf die Förde, wir fuhren alle nach Glücksburg, und 
hernach, abends, gab ein reicher Kornhändler oben in der Stadt ein glänzendes 
Fest für jeden, der hinkommen wollte .. . 


G. Falke (Werke 2, 6): 


. und auf der Schulter saß dem Marmorweib 
ein einziger der schwarzen Schmetterlinge 
und rührte langsam, träumerisch die Schwinge. 


Und über eine große Wiese lief 

der Blick zum Schloß, das unter Efeu schlief, 
und war ein Frieden um die Bogenhallen. 
Und selbst des Brunnens leises Tropfenfallen, 
des unsichtbaren Brunnens, klang hier wie 


des tiefsten Schlafes Wiegenmelodie. 


Eine traumverlorene, sich ganz hingebende Stimmung wird hier 
durch die verschleifte Form gut fühlbar gemacht. 


Dauthendey (Werke 4, 118): 
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Weißer Schnee, weiße Gräber, 
Dunkle Reihen dunkler Kreuze 

Und die Sonne steht darüber. 
Und der Südwind weht vorüber. 
Und die kleinen Birken freuen 
Sich schon leise auf das Blühen, 
Und die weißen Wolken winken, 
Und die blauen Schatten glühen, — 
Weißer Schnee, weiße Gräber, 
Dunkle Reihen dunkler Kreuze. 


Rilke („Zwei Prager Geschichten“, S. 24): 


„Das haben Sie doch sicher schon gesehen: Ein Feld, wissen Sie, so ein Feld 
ohne Ende, traurig und grau. Und der Abend dahinter. Und nichts, nur 
ein paar Bäume und ein paar Menschen; und die Bäume gebückt und die 
Menschen auch. Oder so im Steinbruch, wie sie da draußen hinter Smichow 
sind. Von dem grauen, kahlen Berg rollen die kleinen Kiesel herunter in die 
Schuttmulde. Wie das klingt. Ja, das ist auch ein Lied; und unten sitzen 
Männer und behauen den ganzen Tag die grauen Steine und machen kleine, 
brave, glatte Würfelchen aus ihnen und sehen die Sonne trüb durch die 
Horngläser, die sie vor den Augen haben. Und die jüngeren von ihnen ver- 
gessen manches Mal und heben leise zu singen an, kein ausgelassenes Lied, 
bewahre, irgend eins, das zum Takt paßt, ‚Kde domov muj‘ oder so was. Und 
dann horchen alle.“ 


Schnitzler (Erzählende Schriften 1, 118 £.): 


Und dann war ein Trost da, der zur Wohltat wurde: daß sie selbst leiden 
mußte. — Ich habe sie noch alle, jeden Augenblick kann ich sie wieder lesen, 
die Dutzende Briefe, die um Verzeihung flehten, schluchzten, jammerten! — 
Und ich sehe sie selbst noch vor mir in dem dunkeln, englischen Kleide, mit 
dem kleinen Strohhut, wie sie an der Ecke der Straße stand, in der Abenddäm- 
merung, wenn ich aus dem Haustor trat... und mir nachschaute . . . 
Und auch an jenes letzte Wiedersehen denk’ ich noch, wie sie vor mir stand 
mit den großen, staunenden Augen in dem runden Kindergesicht, das nun so 
blaß und verhärmt war ... Ich habe ihr nicht die Hand gegeben, als sie 
ging; — als sie zum letzten Male ging. — Und vom Fenster aus hab’ ich sie 
noch bis zur Straßenecke gehen sehen, und da ist sie verschwunden — — — 


für immer. 


Hofmannsthal (Werke, 1. Reihe], 11): 


Und Kinder wachsen auf mit tiefen Augen, 
Die von nichts wissen, wachsen auf und sterben, 
Und alle Menschen gehen ihre Wege. 


Und süße Früchte werden aus den herben 
Und fallen nachts wie tote Vögel nieder 
Und liegen wenig Tage und verderben. 


Und immer weht der Wind, und immer wieder 
Vernehmen wir und reden viele Worte 
Und spüren Lust und Müdigkeit der Glieder. 


Und Straßen laufen durch dis Gras, und Orte 
Sind da und dort, voll Fackeln, Bäumen, Teichen, 
Und drohende und totenhaft verdorrte . . . 


Einen Fall aus Dehmels Lyrik bringt K. Bojunga (a. a. O., S. 
125). Daß auch französische gleichzeitige Dichtung heterogene 
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Satzglieder durch ein verschleifendes ‚und‘ bindet, erweist L. 
Spitzer („Die syntaktischen Errungenschaften der französischen 
Symbolisten“, a. a. O., S. 305 f.). Regnier z. B. dichtet (Les jeux 
rustiques, S. 89): 
. Yautomne est d&jä derridre la colline; 
Il vient, et avec lui bientöt il va falloir 
La corbeille et la serpe au lieu de l’arrosoır, 


Et vendanger la treille et cueillir l’espalier, 
Et voir dans l’eau toutes les tiges s’effeuiller. 


Auch die Romantik kennt schon solche gehäufte Wiederholung 
des verschleifenden „und“. In einer Materialsammlung des Bon- 
ner Germanistischen Seminars, die romantische Kunstsprache 
zum Gegenstand hat, bucht G. Kast eine Reihe von hierher ge- 
hörigen Fällen. In Brentanos „Märchen von Fanferlieschen 
Schönefüßchen“ heißt es z. B. (Werke XII, 1, S. 158): 


Dann nahm er Abschied von dem lieben Vogel ... und durch die Berüh- 
rung der Wurzel sprangen alle Türen und Tore auf, und so ging er traurig 
zur Stadt hinaus in lauter Angst und Trauer... und so lief er immer 
in den wilden Wald hinein. 


Hier liegt eine Wurzel dieser Formeigenheit klar zutage: ihre 
Herkunft aus dem Märchenstil. Das Märchen stellt in Anpassung 
an kindliches Begriffsvermögen, das klare Scheidungen noch nicht 
vornimmt, alle Dinge in einem gleichwertigen und zusammenge- 
hörigen Nebeneinander dar. Es wird die Erzählweise des Kin- 
des selbst nachgeahmt. 

Doch ist diese alles verbindende Erzählweise auch diejenige, in 
der ungezwungene Umgangssprache mitunter berichtet, wenn sie 
ohne Zäsuren, die allein das differenzierende klare Durchdenken 
schafft, die Dinge nebeneinander vorbringt. Es entsteht dann eine 
Form, wie sie etwa Fontane in „Irrungen, Wirrungen“ nach- 
bildet (Werke 5, 131£.): | 


„Und in dem einen Boote, das mit unsrem dieselbe Richtung hatte, saßen 
ein paar sehr feine Herren, die beständig grüßten, und in unsrem Über- 
mute grüßten wir wieder, und Lina wehte sogar mit dem Taschentuch und 
tat, als ob sie die Herren ‚kenne, was aber gar nicht der Fall war, und 
wollte sich bloß zeigen, weil sie noch so sehr jung ist. Und während wir 
noch so lachten und scherzten und mit dem Ruder bloß so spielten, sahen 
wir mit einem.Male, daß von Treptow her das Dampfschiff auf uns zukam, 
und wie Sie sich denken können, liebe Frau Dörr, waren wir auf den Tod 
erschrocken und riefen in unserer Angst Rudolfen zu, daß er uns heraus- 
- steuern solle . . .“ . Ze 


152 


Beide Formelemente, sowohl der Märchenstil wie auch der- 
jenige des nachlässigen Berichts klingen in dem impressionisti- 
schen Gebrauch des ‚und‘ an. Beide scheuen sauber durchdachte 
Sonderung. Ganz dem Stil des Berichts gehört jedenfalls Kerrs Be- 
leg an, während Hofmannsthals „Ballade des äußeren Lebens“ 
z. B. einen gewissen Märchenton nicht verleugnet. Impressionisti- 
sche Überzeugung von dem engen Verflochtensein aller Erschei- 
nungen kommt auch hier zum Ausdruck. 


Auf einen anderen Gebrauch des ‚und‘ soll nur kurz hingewiesen 
werden. Es fällt auf, daß Hofmannsthals Gedicht sofort mit einem 
„und“ einsetzt: „Und Kinder wachsen auf... .“ Das kommt auch 
sonst nicht selten vor. „Und der Abschied war kein Ende, und 
mein Blick bewegte dich .. .‘“ beginnt Dehmel sein Gedicht „Nur“; 
ebenso Dauthendey: „Und jede Pore, die nicht für dich brannte, 
Jeder Gedanke, der dich kosend nannte, Muß sich in meinem 
Blute hassend wenden .. .“ Altenberg fängt seine Dichtung „Der 
Weg“ an: „Und wie ein Weiser lebt’ ich nun seit Tagen .. .“ 
Der Brauch ist keineswegs neu. Er wird gern verwendet vom 
deutschen Volkslied. In den Dichtungen Goethes wie der Ro- 
mantik und dann durch das ganze 19. Jahrhundert hindurch fin- 
det er sich. „Und frische Nahrung, neues Blut Saug’ ich aus 
freier Welt‘ beginnt z. B. Goethes Gedicht ‚Auf dem See“. Zwei 
Belege aus Dehmels Lyrik — sie ließen sich vermehren — ver- 
zeichnet K. Bojunga (a. a. O. 34, 116). 

Einen breit sich öffnenden Eingang schafft hier das „und“. Der 
feste Umriß der Gestalt wird gebrochen. Der Anfang als solcher 
wird nicht kenntlich gemacht. Der Leser soll sich schon beim 
ersten Wort in mediis rebus glauben. Der Erzähler beginnt gewis- 
sermaßen mit dem Gefühl: ich habe eine ganze Kette von Tat- 
sachen zu berichten und fange an irgendeiner Stelle mitten 
drin an. | 

Wie gern Eindrucksdichtung den klar betonten Anfang meidet, 
zeigt das bekannte Beispiel von Thomas Manns ‚„Buddenbrooks“, 
zeigen viele impressionistische Dichtwerke. Dehmels Lyrik liebt, 
wie K. Bojunga feststellt (a. a. O., S. 115ff.) solch unbetonten 
Anfang. So wird auch am Eingang der Novelle „Leonore‘“ von 
Schlaf eine Wahrnehmung vor den Leser hingestellt, die ihre Lö- 
sung erst im Lauf der nächsten Sätze findet. Der Leser muß erst 
eine Strecke weit in den Gang der Erzählung eingedrungen sein, 
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bevor es ihm klar wird, was mit den ersten Worten gemeint ist. 
Es kann daher im ersten Augenblick leicht das Gefühl entstehen, 
als fehlten einige einleitende und im voraus orientierende Sätze 
Der Anfang weist somit über sich selbst hinaus. Die aufklärende 
Einleitung ist mit Absicht weggelassen. Als ein weiterer Grund für 
solche Formung spricht mit, daß gerade an dieser Stelle eine 
direkte Wendung des Erzählers zum Leser nötig wäre. Der Er- 
zähler tritt aber, wie die Vorliebe zur pseudoobjektiven Stilisie- 
rung zeigt, gern hinter seinen Gestalten und dem Geschehen seiner 
Dichtung zurück, selbst dann, wenn er deshalb auf größere Deut- 
lichkeit verzichten muß. Schlaf beginnt („Leonore“, S. 3): 


Ein grelles, hellgoldgleißendes Schmettern!! .. . 
Ah! Er fuhr aus einem wirren Brüten in die Höhe. — Nein! Das Posthorn! 


Erst bei „Posthorn“ wird es klar, was das Schmettern bedeutet, 
das anfangs berichtet wird. Spannung wird geschaffen, deren Ent- 
spannung auf sich warten läßt, zugunsten einer Umrißbrechung. 
Ähnlich wird auch der Schluß behandelt, auch er soll als ein Ab- 
schluß nicht spürbar werden. So schließt z. B. Liliencron 
seine Novelle „Auf der Marschinsel‘“ (Werke 2, 105): 

Die Sonne ging unter, so wundervoll, wie wir es niemals auf dem Festlande 

auch nicht auf der Ostsee sehen. Zwischen schwammigen dunklen Wolken- 

massen schossen tausend Lichter. 

- Und die Flut kam, und dann wieder die Ebbe, und dann kommt wieder 

die Flut, und dann wieder die Ebbe usw. usw. 
Nicht auf klare, geschlossene, sondern auf schwerer überschau- 
bare offene Form zielt solche Brechung des Konturs hin. Die Zu- 
fälligkeit, nicht die fühlbare Geformtheit der Gestalt wird betont. 
Daß aus impressionistischem Streben nach möglichst unmittel- 
barer Wiedergabe die gedämpfte Gestalt notwendig folgt, 
diejenige Gestalt, die mehr hinter ihren Objekten verschwinden 
als diese Objekte ihren Absichten dienstbar machen will, das 
ahnt zur Zeit der Romantik schon L. Tieck, wenn er im ‚„Stern- 
bald‘ sagt: „Könnten wir nur die Natur genau nachahmen, ... 
oder begleitete uns diese Stimmung nur so lange, als wir an einem 
Werke arbeiten, um in frischer Kraft, in voller Neuheit das hin- 
zustellen, was wir jetzt empfinden, damit auch andere so davon 
ergriffen würden, wahrlich, wir könnten oft Handlung und 
Komposition entbehren, und doch eine große, herrliche 
Wirkung hervorbringen!“ (Werke 16, 359). 
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Wo es sich darum handelt, eine Atmosphäre der Unbestimmtheit 
zu schaffen, wird auch der unbestimmte Artikel heran- 
geholt werden. In der Tat ist er von großer Bedeutung für die 
impressionistische Sprachgestaltung. Auch er gestattet ein Aus- 
weichen vor dem Typus, ein Wiedergeben des Momentanen. Nicht 
von dem Bestimmten, scharf Umrissenen ist die Rede, sondern 
von einem Unbestimmten; aber auch nicht von dem als Norm 
geltenden unverrückbaren Begriff, sondern von einem Beson- 
deren, das in jedem Augenblick sich wandeln kann. Wunderlich 
unterscheidet zwei Wirkungen des unbestimmten Artikels: eine 
verallgemeinernde (ein beliebiger Mensch) und eine 
individualisierende (ein gewisser Meyer). Die indivi- 
dualisierende Wirkung ist es, die für impressionistisches Gestal- 
ten vor allem in Frage kommt. Doch ist ihr stets ein verunklären- 
des Element aus der verallgemeinernden Eigenschaft des unbe- 
stimmten Artikels beigemischt. 


Schlaf („Die Kuhmagd“, S. 34): 


Er fing an mit einer gedämpften, vibrierenden Stimme auf sie einzureden. 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 42f.): 


Nach rechts und links ist eine breite, schmutzige Röte über den Himmel 
hingewischt. 
Ein ungewisses Licht. Ein Abendsonnenschein, mehr zu fühlen als zu sehen. 


Rilke (,„Larenopfer“, Erste Ged., S. 62): 
. aus Fichten ragt der Hegerhütte Bau; — 
Und drüber 
wölbt sich ein Himmel, blank und blau. 
Dehmel ’(,„Erlösungen“, S. 226): 


Wir wandelten. Ein bleicher Mittag lag 
schwül auf dem gelben Sand der weiten Wüste. 


A. Holz (,„Phantasus“, Erstes Heft): 


In einen brennenden Abendhimmel, 
aus Staub und Dunkel, 
steigt der Dom. 


Th. Mann (,Buddenbrooks“ 1, 12): 


Der Konsul beugte sich mit einer etwas nervösen Bewegung im Sessel 
vornüber. 


(Ebd., S. 2, 40): 


Es trieb ihn vorwärts und ließ ıhm keinen Frieden. Auch wenn er scheinbar 
ruhte, nach Tisch vielleicht, mit den Zeitungen, arbeiteten, während er mit 
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einer gewissen langsamen Leidenschaftlichkeit die ausgezogene Spitze 
seines Schnurrbartes drehte, ... . tausend Pläne in seinem Kopf durchein- 
ander. 


Auffallend wird die Verundeutlichung vor allem dann, wenn der 
unbestimmte Artikel bei Bezeichnungen für Teile des mensch- 
lichen Körpers steht, die immer nur in ganz bestimmter Einzahl 
beim einzelnen Individuum vorhanden sind. Es ergibt sich da- 
durch der Eindruck, als sei das unzweifelhaft Einmalige in dif- 
ferenzierter Wiederholung da, als werde nur unter mehreren Mög- 
lichkeiten die eine für den besonderen Fall zutreffende heraus- 
gegriffen. Eugen Lerch hebt diesen Griff mit Nachdruck als einen 
typisch impressionistischen hervor. Für ihn ist schon Lafontaine 
Iınpressionist, wenn er in seiner Fabel vom Raben sagt: „il 
ouvre unlarge bec“ (Literaturblatt f. germ. u. rom. Phil. 
42, 311). So schildert etwa Schlaf einen Menschen (,Sommer- 
tod“, S. 13 £.): 
Von krausen, blonden Flimmerhärchen umrahmt, ein blaues Schleifchen um 
den von hinten in die Höhe gesteckten Haarknoten, ein feines, blasses Oval 
auf einem schlanken, weißen Hals. Zwei große kluge Augen in der Un- 
schuld ihres Blau unter einer etwas hohen glatten Stirn fragend auf mich 
gerichtet; ein gescheites lustiges Näschen und drunter ein kleiner Mund 
mit geschlossenen frischen Lippen, um die ein so eigener | Zug unbewußten 
Schmerzes lag, und darunter ein weiches, süßes Rund von den Backen und 
dem Kinn, so kindlich, frisch gegen den Schatten des Halses mit einem 
zarten, weißen Leuchten: verschwimmend. 


Bei Hals, Mund und Nase würde hier eher der bestimmte Artikel 
zu erwarten sein. Der Mensch hat ja nur den einen Hals, die 
eine Nase usw., aber es ist in jedem Fall eben eine ganz beson- 
dere, einmalige Nase; das will der Impressionist hervorheben. 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 7): 


Lichtblaue Augen schauten aus einem sonnengebräunten Gesicht mit einer 
scharfgebogenen Nase, einem kräftigen schon etwas graumelierten Schnurr- 
bart und einem energisch vorgewölbten Kinn. 


Es wäre hier ebenso die Möglichkeit gegeben, den Artikel über- 
haupt wegzulassen, von scharf gebogener Nase usw. zu sprechen. 
Für impressionistisches Empfinden würde das aber die Erschei- 
nungen zu sehr ins Typische rücken. 

Th. Mann (,Buddenbrooks“ 1, 309): 


In ihrem langen, stillen, grauen Gesicht unter dem glatten, aschfarbenen 
Scheitel stand eine gerade und poröse Nase, die sich vorn verdickte .. . 
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(Ebd., S. 21): 


Doktor Grabow aber, ein Mann vom Alter des Konsuls, zwischen dessen spär- 
lichem Backenbart ein langes, gutes und mildes Gesicht lächelte... . 


(Ebd., S. 181): 
Sie richtete ein paar großer und betrübter Augen auf ihn ... 


Hofmannsthal (,Reitergeschichte“, S. 21): 


Der Offizier .. . wendete dem Wachtmeister ein junges, sehr bleiches 
Gesicht und die Mündung einer Pistole u... . 


Der Eindruckskünstler setzt also hier die Veränderlichkeit des 
momentanen Soseins für das Sein überhaupt. Nicht sein Ge- 
sicht ein für allemal, wendet der Offizier dem Rittmeister zu, 
sondern ein junges bleiches Gesicht, d. h. ein im Augenblick in 
einer bestimmten Erscheinungsform auftauchendes Gesicht. Es 
ist, als ob derselbe Mensch sonst ein anderes oder andere Gesich- 
ter haben könnte, als ob nicht nur die Eigenschaften des einen 
Gesichts sich änderten. 
Auch für diesen Zug impressionistischer Sprache muß auf eine 
lange Kette der Entwicklung zurückgewiesen werden: Eindrucks- 
kunst eignet sich mur an, was längst in ähnlichem Sinn gelegent- 
lich verwertet wurde (vgl. Behaghel, Deutsche Syntax 1, 45 ff., 
117 ff.). Auch Brockes kannte schon diese Wirkung des unbe- 
stimmten Artikels in individualisierendem Sinn (,Irdisches Ver- 
gnügen in Gott“, Teil 1, S. 11): 

Dort hat ein Silber-helles Weiß 

Das Feld mit Linien durchzogen. 


Ebd., S. 34, spricht er von einem Wasser, 

Das durch des Mondes weißen Stral 

Recht wie ein fließend Silber glänzte. 
(Ebd., S. 34): 

Wenn hier, so bald die Nacht gebohren, 

Sich aller Farben Glantz verloren, 

Und nur allein im klaren Thau 


Ein ungewisses grünlichs Grau 
Der feuchten Felder Fläche schmücket .. . 


Der Eindruckskunst blieb es vorbehalten, die nuancierende Aus- 
druckskraft des unbestimmten Artikels bis zu den letzten Mög- 
lichkeiten auszuschöpfen. 
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Gern setzt der Impressionist den wahrgenommenen Teil eines Ge- 
genstandes für die ganze Erscheinung, die er nicht wahrgenom- 
men hat. Es entsteht die sogenannte Synekdoche. Der Be- 
obachtende sieht etwa einen Menschen. Aber es fällt ihm im 
Augenblick nur irgendeine Einzelheit an diesem Menschen auf. 
Durch diese Einzelheit versucht er das Ganze auszudrücken. 
Altenberg („Was der Tag mir zuträgt“, S. 319): 
Sıe saßen direkt da wie Fliegen auf dem Zucker. Eine kleine, dichtgedrängte, 
schwarze Masse von Kammgarn-Röcken.... 
Gemeint ist ein Kreis von Literaten, die sich um einen Heraus- 
geber gesammelt haben. 


(„Wie ich es sehe“, S. 64): 
„Was denn?“, sagte das rosenrothe Hemd. 
S. 62 heißt es von der Gestalt, die hier spricht: „Das kleine Mäd- 
chen hatte ein rosenrothes Kleid an, wie ein Hemd“. 
(Ebd., S. 118): 


Ein weißes Batistkleid fliegt heran — —. Aschblonde, lange, offene, sei- 
dene Haare. Schlanke zarte Beine in schwarzen Strümpfen. Sie ist dreizehn 
Jahre alt. 


Dauthendey (Werke 4, 46): 


Zwei Herren gehen die Seitenstraße höher hinauf. Die Leute in Gruppen vor 
den Türen.. 

Die beiden Herren in Schwarz, und Hut schwarz und Handschuhe .. . 
Durch die wache Helle geht das Schwarz gesenkt, dumpf und steil wie 
tiefe Stirnfalten. Und die Helle und die Farben wirbeln verletzt auf und 
umstacheln das Schwarz. 

Die Leute halten die Hände über die Augen. Beklommenheit sieht dem 
Schwarz nach. Aber das Schwarz geht in unbeirrtem Schweigen . . . 


‚Schlaf („Sommertod‘“, S. 138): 


. über den hohen Grasrispen des Grabes summte es von Käfern, und aus 
der flimmernden Bläue schimmerten bunte Falterschwingen. 


(Ebd., S. 189): 


. . und in den Pausen schweben die Waden mit den Gazewölkchen drüber 
gütig hinter den Coulissen hervor und machen mit den Gentleman vorn bunte 
Reihe. 


Schlaf („Die Kuhmagd“, S. 140): 


Kein Fleckchen weit und breit am ganzen Strand, wo nicht diese dummen 
Weidenkörbe ständen mit irgend so einer bunten Sommertoilette drin, 
die über irgend etwas Gedrucktes hinweg, blasiert auf diese stahlblaue Was- 
serwand hinaussieht. 
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TERN 5 m nn 


„sommertoilette‘“ steht hier für die Trägerin des Kleides. Deren 
Tun ist übertragen auf diejenige Einzelheit ihrer Erscheinung, 
die dem impressionistisch Wahrnehmenden zuerst an ihr ins 
Auge gefallen ist. Er begnügt sich mit dem flüchtigen Teilein- 
druck und will nicht weitergehen zu einem genaueren Betrachten 
oder einem gedanklichen Erschließen des Ganzen. 

In diesem Sinne werden auch einzelnen Gliedern oder Sinneswerk- 
zeugen des menschlichen Körpers Regungen und Handlungen zu- 
gewiesen, die in Wahrheit nur aus der psychischen oder physi- 
schen Haltung des ganzen Menschen herauskommen können. 
Liliencron (Werke 4, 4): 


Hans Tams stand am Haltepunkt bereit. Das gute Gesicht lachte vor 
Freude, als er mich sah... 


Nur die Erscheinung des Lachens auf dem Gesicht ist ausge- 
drückt, nicht aber, daß er, Hans Tams, lachte. 


Schlaf („Das Recht der Jugend“, S. 94): 


Und neben ihm stehend, die Hand auf seine Schulter legend, sagte sie mit 
leis bebender Stimme, doch mit einer Stimme, die lächelte... 


Cl. Viebig („Das Weiberdorf“, S. 25): 


Ein Murren ging von einem Ende der Stube zum andern. „Esel, Esel!“ 
Die Füße scharrten ungeduldig, die Augen funkelten .. . 


Ein Glied drückt hier scheinbar selbständig den erregten Zu- 
stand aus, in dem sich der ganze Mensch befindet. 


A. Schnitzler (Erzählende Schriften 3, 225): 


Ein paar Taschentücher wehten. 


D. h.: „Ein paar Menschen wehten mit den Taschentüchern.“ Es 
wird nur die im Moment allein wahrgenommene flatternde Be- 
wegung der Taschentücher ausgedrückt, nicht das, was diese 
Bewegung verursacht. 

Man könnte daran denken, von einer Aktivierung der Dinge zu 
sprechen. Nichts liegt dem Impressionismus ferner, wie aus sei- 
nem passiven Verhalten hervorgeht. Nicht daß Aktivität ver- 
liehen, sondern daß sie dem Menschen, dem eigentlichen Trä- 
ger des Tuns entzogen wird, bestimmt den Charakter dieser 
sprachlichen Gestaltungsweise. Weltanschauliches macht sich 
hier geltend (Mach): Der Mensch wagt nicht, über die bloße 
Wahrnehmung hinaus, die Erscheinungen mit einer Ursache zu 
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verbinden. Er traut nicht seineın Denken, er traut nur seinen Sin- 
nen. Es wird keine Klarheit geschaffen über die Zusammenhänge 
des Daseins. An kaum einer anderen Stelle gibt sich so der letzte 


Grund zu erkennen, der es dem Impressionisten unmöglich 


macht, eine absolute Klarheit zu gewinnen. 


Noch einmal sei in der Reihe der verunklärenden Stilmittel der 
fiktive impressionistische Vergleich genannt. (Vgl. oben 
S. 26 ff.) „Das Ausweichen vor direkter Verständlichkeit, das bloße 
Andeuten in symbolischer, bildlicher Redeweise nimmt den Wort- 
bedeutungen die Schärfe, läßt sie undeutlich werden, wie leise 
gesprochene Worte“, sagt R. Hamann (a. a. O., S. 108). Hier ist 
noch eine Sonderart des Vergleichs anzufügen, die die Dinge da- 
durch in eine undeutliche Sphäre rückt, daß sie den Gegenstand, 
auf den sich der Vergleich bezieht, oder die Eigenschaft, in der 
verglichener und Vergleichsgegenstand übereinstimmen, über- 
haupt nicht nennt. Dem Aufnehmenden wird nur die Richtung 
angegeben, in der er den Vergleichsgegenstand oder die betref- 
fende Eigenschaft zu suchen hat. So bildet Eindruckskunst etwa 
„eulenrunde Augen“, d. h. nicht Augen, so rund wie Eulen, son- 
dern Augen, so rund wie Eulenaugen); „todleere Augen“ (d.h. 
nicht Augen, so leer wie der Tod, sondern leer wie die Augen 
des Todes). In anderen Fällen wieder wird wohl der Vergleichs- 
gegenstand genannt, aber die Eigenschaft verschwiegen, in der 
Vergleichsgegenstand und verglichener Gegenstand übereinstim- 
men: „Flachsschnurrbart“ (d. h. flachsgelber Schnurrbart); 
„Kastanienhaar“ (d. h. Haare so braun wie die Farbe der Ka- 
stanien); „mausefarbener Himmel“ (d. h. der Himmel ist grau 
wie das Fell der Maus); ‚‚flohfarbener Gürtel“ (d. h. der Gürtel 
ist flohbraun); „wotanartiger Hut“ (d. h. ein Hut, so wie Wo- 
tan ihn trägt). 

Ähnliche Erscheinungen weist L. Spitzer im Neufranzösischen 
nach. Der Franzose sagt ‚deux yeux tabac d’Espagne“. Gemeint 
ist auch hier: Augen braun wie tabac d’Espagne. Spitzer be- 
merkt dazu (Literaturbl. f. germ. u. rom. Phil. 39, 376): „Das 
bedeutet: ich (der Romancier) verzichte auf genaue Präzisierung 
der Farbennuance dieser Augen, ich nenne lieber den Gegenstand, 
an den diese Augen mich erinnern.“ Ganz im gleichen Sinn 
drückt sich Altenberg mit Hilfe des Französischen aus, wenn 
er sagt („Wie ich es sehe“, S. 86): 
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Rechts neben ihm saß sein goldblondes Schwesterchen, in Sammt maron 
purree. 


Der Franzose wie der Deutsche überläßt es seinem Leser, den 
Übergang selbst herzustellen. Verzicht auf genaue Präzisierung, 
auf gedanklich erhellende Auflösung eines Vergleichs ist hier 
grundsätzlich ausgesprochen. Nur ein Ungefähr soll gegeben 
werden. 


Stimmung eines Vergleichs, der eigentlich kein Vergleich ist, 
schafft das Einschieben eines scheinbar vergleichenden „wie“. 
Es mischen sich dabei verschiedene Bedeutungsnuancen: „ähn- 
lich wie“, „gleichsam wie “, „scheinbar wie“. Oft ist schwer zu 
entscheiden, welche von den drei Fassungen gemeint ist. 


Liliencron (Werke 1, 122): 
Wie unwillkürlich schlug mein Auge zum Himmel auf. 


Tatsächlich geschieht es unwillkürlich, und nicht nur wie un- 
willkürlich. 


(Ebd. 1, 149): 


Er flüsterte mir wie ın Besorgnis: „Dies ist wie eine andere Welt, Herr 
General.“ 


Aus dem Zusammenhang geht hervor, daß der Flüsternde wirk- 
lich in Besorgnis ist. 


Rilke („Zwei Prager Geschichten“, S. 23): 


Bohusch sah starren Auges die Steine des Gangsteiges an und sagte, wie 
sich zwingend leise, immer wieder von Hüsteln unterbrochen. 


Bohusch zwingt sich wirklich. 
Keyserling (Beate und Mareile, S. 46): 
Hans hielt die kühle Hand fest, die wie kraftlos in der seinen lag. 


A. Schnitzler (Erzählende Schriften 3, 354): 


„Ja, er ist mit den Herrn Doktoren in die Stadt hineingefahren“, erwiederte 
sie und sah ihn wie fragend an. 


Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 37): 
Es war wie eine Sehnsucht in ihm nach diesem goldenen Zeitalter — —. 


Die Unbestimmtheit wird hier noch verstärkt durch das einge- 
schobene „es“. Es könnte ebensogut heißen: „Eine Sehnsucht 
war in ihm“. Ebenso geformt sind die folgenden Beispiele. 
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Schlaf („Leonore“, S. 55): 


Und wie ein kampflustiger Wille, wie ein warm gefühltes aan wurde 
es plötzlich in ihm lebendig. 


(Ebd., S. 56): 


. und wie ein sehnendes, hilfloses Verlangen glaubte er es immer deut- 


licher hinter ihrem emanzipierten Gebahren zu bemerken. 


Ebenso verbindet sich dieses „wie‘“ gern mit einem „etwas“ (vgl. 
unten, S. 165). 
Auch in diesem Fall hat der Impressionismus nicht eine neue 
Form geschaffen, sondern schon vorhandenes Sprachgut mit fri- 
schem Leben erfüllt. Eine Verwendung des verunklärenden ‚wie‘ 
—: ähnlich der hier dargelegten, ist mir z. B. bei Gutzkow, verein- 
zelt bei Tieck und in Goethes „Urmeister“ aufgefallen. Die stil- 
bestimmende Häufung blieb der Eindruckskunst vorbehalten. 
Deutscher Impressionismus trifft sich hier mit französischem. 
G. Loesch weist einen gleichen Gebrauch des „comme“ in der 
Sprache der Brüder Goncourt nach. „Leur physiognomie e&tait 
comme fermee.. .“ heißt es da z. B. ‚ ‚Comme‘ wird zu einem 
Adverb“, sagt Loesch, „das nur eine Abschwächung oder 
Nuancierung des Begriffs, vor dem es steht, angibt und in- 
. ein gutes impressionistisches Stilmittel ist“ (a. a. O., 
S. 63 f.). 
Abschwächend und nuancierend wirkt auch das deutsche „wie“. 
Überall ließe es sich ohne weiteres herausnehmen, überall ist es 
nur da, um den Eindruck unbestimmter, verschwimmender zu 
machen. Es ist, als scheue sich der Impressionist, ein klares ‚so 
ist es“ auszusprechen, als begnüge er sich lieber mit einem ‚es ist 
gleichsam so“, das besser umzusetzen ist in ein ‚es ist vielleicht 
so“. Vielleicht ist es so, er weiß es nicht, da er über das im Augen- 
blick Wahrgenommene nicht hinausgeht und selbst den eigenen 
Sinneswahrnehmungen hier, wie die sprachliche Formung erken- 
nen läßt, noch zweifelnd gegenübersteht. 


Die impressionistische Sprache kennt außer dem scheinbar ver- 
gleichenden ‚‚wie‘“ auch ein ‚so‘, das ebenfalls auf einen nicht 
durchgeführten Vergleich hinzuweisen scheint. 

Altenberg („Wie ich es sehe“, S. 211): 


Sie sitzt da in einer wunderbar eleganten Toilette so in einer müden Flirt- 
stimmung. 
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Schlaf („Leonore“, S. 65): 
.. . dann sagte sie .,. . so in einer ganz undefinirbaren Weise blasiert . . . 
(Ebd., S. 115): 
. einige aber hatten doch so ihren Spaß an der Geschichte. 
G. Falke (Werke II, 37): 


Kreuz und Kranz so überdacht 
und umspielt von Winden. 
Dauthendey (Werke 4, 38): 
Durch die Wiese langsam ein glattes Wasser, entlang Weidengefaser, Röh- 
richt so um den Weiher und den Hügel hinauf. 
Das „so“ hat hier eine hinweisende Wirkung. Aber das Ziel des 
Hinweises fehlt. Man muß das ‚so‘ deshalb in ‚so auf eine ge- 
wisse Art‘ übersetzen. Das Nähere hat sich der Leser selbst zu- 
rechtzulegen. Der Impressionist, überzeugt daß die Richtigkeit 
aller Wahrnehmungen eine nur ganz ungefähre sein kann, will 
sich, wenn er von ihnen berichtet, auch nicht zu einer ganz prä- 
zisen sprachlichen Festlegung verpflichten. 


Die Neigung, Unbestimmtheit zu schaffen, bedingt eine auffallende 
Bevorzugung aller Formen des Neutrums. Wunderlich spricht 
von der „Dehnbarkeitund Unbestimmtheit, die das 
Neutrum als allgemeinste, durch kein Kennzeichen des Maskuli- 
nums oder Femininums eingeengte Form in die Beziehungen 
legt, die es andeutet‘“ (a. a. O. 2, 256): 
So erscheint häufig ein Neutrum für ein Maskulinum. 
Rilke („Larenopfer“, Erste Ged., S. 13): 

Er schmückt das düstre Haus 

umsonst mit Lichtgeglänze. 
(Das Geglänze = der Glanz). 


A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 82): 


Fett und grün lag alles; wuchtend-breites rötliches Kirchgetürm 
guckte drauf nieder. 


(Das Getürm = der Turm). 


(Ebd., S. 95): 


In Cammin steht überdies am Strand ein Stift für adlige alte Damen — ein 
graues Gebäu nebst einem Garten mit grauer Mauer. 


(Das Gebäu = der Bau, allerdings auch = das Gebäude). 
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Die Unbestimmtheit wird unterstrichen durch das Kollektivele- 
ment, das diesen Neutra innewohnt, und das gleichsam ein Zer- 
fallen des klar Geschlossenen in ein unklar Vielfältiges anstrebt. 


Vor allem steht das Neutrum aber für ein Femininum: 
Schlaf (,„Helldunkel“, S. 11): 


Denn immer geht mein Sehnen dort 
Und lauscht, wie fern im Stillen 
Die hohen Wipfel raunen. — 


(Das Stille = die Stille). 


Schlaf („Sommertod“, S. 91): 


Silbrige, gleißende Blitze in verzweigten Bogen und Ecken weben sich über 
das lichte Flache. 


(Das Flache = die Fläche). 
A. Schnitzler (Erzählende Schriften 1, 203): 


Sie sahen, wie die Straße vor ihnen zwischen Bäumen ins Finstere 


weiterlief. 


(Das Finstere = die Finsternis). 


Dauthendey (Werke 4, 104): 
Draußen treiben Wolken ım blauen Kühlen. 


(Das Kühle = die Kühle). 


(Ebd., S. 104): | 
Ich reite lautlos ins blaue Weite ... 


(Das Weite = die Weite). 


Rilke („Traumgekrönt“, Erste Ged., S. 84): 
Glaubt mir, daß ich, matt vom Kranken, 
keinen lauten Lenz mehr mag ... 


(Das Kranke = die Krankheit). 


Das Vermeiden des Typischen spielt bei der Wahl des Neutrums 
selbstverständlich eine Rolle. ‚Die Krankheit“ wirkt natürlich 
typischer als „das Kranke“, „die Kälte‘ typischer als „das Kalte“ 
usw., weil man hinter dem substantivierten Adjektiv immer noch 
das spezifizierende Substantiv zu ergänzen sucht. 

Gelegentlich steht ein substantiviertes Adjektiv in der Form des 
Neutrums ganz selbständig an Stelle eines anderen durch das Ad- 
jektiv ursprünglich näher bestimmten Substantivums. 
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Schlaf (,„Sommertod“, S. 92): 
Glitzernde Bäche und Teiche, und der Fluß. Dicke schwarze Schattenmassen 
ım Lichten. 


(= die lichte Ferne). 


A. Kerr („Die Welt im Licht“ 1, 8): 
Großes, Weißgepeitschtes, Salziges. Dann aber dehnt sich ... 
dass Blühend-Braunvıolette, oben die Blüten leuchten, unten strek- 
kenweis holziges Braun. 

(= Großes, weißgepeitschtes, salziges Meer; blühend-braunvio- 

lette Heideblüte; brauner Heideboden). 


Die Scheu, sich eindeutig klar auszudrücken, läßt den Impressio- 
nisten auch vielfach einen präziseren Begriff durch das unbe- 
stimmte neutrale ‚etwas‘ ersetzen. E. Aulhorn sagt (Festschrift 
für O. Walzel, S. 76f.): „Je ausgesprochener es sich um eine 
Stimmungsanalyse handelt, die doch zugleich das Unbestimmte 
eines begrifflich nicht zu fassenden Gefühlsausdrucks wahren will, 
desto lieber verbindet sich die Umschreibung mit dem unbestimm- 
ten ‚Etwas‘ im eigenen Ich. ‚Es war als ob etwas in ihm er- 
starrte‘ (Schnitzler, ‚Die Frau des Weisen‘ u. ö.).“ 


Schlaf („Leonore“, S. 68): 


Aber es ist in seinen starren Augen etwas von einer kalten, verstandes- 
mäßigen Sinnlichkeit, die wie ein Schicksal ist ... . 


(Ebd., S. 79): 
In ihrer tiefsten Seele wollte etwas weich werden und weinen, atmete 
gleichsam unwillkürlich etwas auf. — 


(Ebd., S. 76): 
Kaum daß sie, als der Zug in die Bahnhofshalle eingefahren war, so etwas 
wie ein leises, nervöses Herzpochen bekam. 


Hier verbindet sich das verunklärende Neutrum sogar noch zu ge- 
steigerter Wirkung der Undeutlichkeit mit dem oben besprochenen 
„so“ und „wie“. Alle drei Worte könnten weggelassen werden. 


G. Hauptmann (Werke 5, 17): 
. wobei plötzlich etwas wie ein Schatten durch seine Mienen lief... 
E. v. Keyserling (Beate und Mareile, S. 35): 


Die Haut hatte einen warmen rosigen Ton, in den sich etwas wie Gold 
mischte. 
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Einige Belege für ein scheinbar vergleichendes „wie“ brachten 
auch ein eingeschobenes Neutralpronomen ‚,e s‘“, das merklich eine 
Schwächung der Deutlichkeit schaffen half (oben S. 161 £.). [Vgl. die 
verschiedenartige und nicht restlose Klarheit zulassende Verwen- 
dung des „es“ in Schillers ‚Taucher“.] Wie zugleich ein Auswei- 
chen vor der Aktivität des Verbs mit diesem Einschieben des 
Neutralpronomens verbunden ist, wurde schon angedeutet (vgl. 
oben S. 49). Wenn ‚es‘, ein ganz Unbestimmtes, etwas tut, so 
ist die Aktivität aus dem Gebiet des Faßbaren hinausgerückt, und 
damit für unser Gefühl so gut wie aufgehoben. Diese Eigenschaf- 
ten begründen die auffallende Neigung der Eindruckskunst zum 
Gebrauch des Neutralpronoınens. 


Schlaf (,In Dingsda“, S. 36): 


An den dicken, grauborkigen Stämmen liegt es in goldigen, saftiggrünen, lila 
und violetten Lichtern. 


Schlaf („Sommertod“, S. 178): 


Eine den Saal füllende Volksversammlung: und nun breitet sich’s von 
den ÖOrchestersitzen her und wächst und verzweigt sich, und der Lärm wird 
lauter und immer lauter. | 


Das „es“ ist hier eine wachsende Erregung der Versammlung. 


Liliencron (Werke 1, 20): | 
Der Frühmorgen zeigte ein mürrisches Gesicht; nur der Wind hatte sich 
gelegt. Dumpf und still und grämlich lag’s auf der Gegend. 
Liliencron (Werke 4, 28): 


Wenn ich ziehende wilde Gänse sehe und höre, überfällt es mich immer mit 
toller Sehnsucht. 


A.Schnitzler (Erzählende Schriften 3, 294) : 


Und aus dieser geträumten Familienszene wehte es ihm entgegen wie ein 
Hauch von sorgenvoller Langeweile. 


Auch um den unbestimmten Eindruck einer Menge zu geben, wird 
das Neutralpronomen gern gebraucht: 
Schlaf (,In Dingsda“, S. 57): 


Der Segen über die stehende Gemeinde hin . . . Das Kirchengebet. 
Der letzte Vers. Und nun strömt es hinaus in den warmen sonnigen Mittag... 


Liliencron (Werke 1, 68): 
Die feindlichen Kürassiere sind geschlagen. Es hinkt und humpelt von der 


Reiterwalstatt zu uns her. Wir gehen ihnen entgegen ... 
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Dauthendey (Werke 4, 16): 


In der gefurchten Rinde ziehen die Ameisen eins Straße hoch hinauf 
zur Krone. Emsig und flink rennt es aneinander vorüber. 


Am deutlichsten aber springt die verunklärende Wirkung des Neu- 
tralpronomens ins Auge, wenn es sich zwischen das eigene Ich 
des Menschen und sein Handeln schiebt. 


Schlaf (,„Sommertod“, S. 150): 
Hell aber lachte es aus ihm heraus, als er das letzte Bild sah. 


Schlaf („Leonore“, S. 31): 


Was für ein . . . harmonisierter Kerl er ist, denkt es in ıhm. 


(Ebd, S. 6): 


OÖ, wie er sich in der Gewalt hatte! Nein; nicht er: Es! — Es hatte ihn in 
der Gewalt! — Es! — Die Welt rings um ihn her; die Häuser, der Platz, 
da drüben der Commis, mit seiner grünen Schürze, der da so unschuldig 
sein Kaffeesieb schwenkte. E si — Wunderbar hatte es ihn in der Gewalt! — 


Rilke („Zwei Prager Geschichten‘, S. 52 f.): 


Und da schrie es auf in ihm, zugleich mit der Ministrantenglocke, nur einmal 
schrie es auf, und dann brach er zusammen .„.. 


L. Spitzer (Festschrift für K. VoBler S. 138 ff. nennt das „es“ in 
diesem Zusammenhang „syınbolisches Neutralpro- 
nommen“. Das „es“ wird Symbol für ein Außerpersönliches, 
Außerdingliches, nicht Erkennbares, es füllt sich mit mythischer 
Kraft. „Neutrum und Impersonale“, sagt Spitzer, „sind die Zu- 
fluchtswinkel der Phantasie in der Sprache. Sie setzen statt Zer- 
gliederung Synthese, statt Kausalität Mythologie, statt Rationalis- 
mus Intuition. Das synthetische Neutralpronomen ist nicht nur eine 
Angelegenheit der Grammatik, sondern auch der Weltanschauung, 
es entspricht einer Bejahung des Gefühlsmäßigen und Transzenden- 
talen“ (a. a. O., S. 156f.). Es setzt statt Kausalität Mythologie: die 
Verbindung von Ursache und Wirkung, die nur denkend zu errei- 
chen ist, ergibt sich nicht leicht für den Iınpressionisten, der alles 
Gedankliche scheut. So beginnt für ihn die Welt des Ungeklärten, 
des Unbestiminbaren, Geheimnisvollen schon dort, wo der Intellek- 
tualist noch klare Zusammenhänge erfaßt. Dadurch wächst für 
den Eindruckskünstler die Bedeutung des unbestimmten sprach- 
lichen Ausdrucks. „Es“ ist da, aber wir wissen nichts weiter da- 
von, wir empfinden es, aber wir können es nicht näher bestimmen. 
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Und damit löst auch unser Tun sich von uns ab: Nicht wir han- 
deln, sondern e s handelt in uns. Nicht aktiv können wir der Welt 
entgegentreten, denn die Aktivität ist aus uns herausgerückt, ist 
entpersönlicht, ist in das Es, in das dem Willen nicht Erreichbare 
hinübergeglitten. Wir sind nicht Handelnde, sondern Leidende. 
Das ist impressionistisches Glaubensbekenntnis, wie es sich in der 
Sprache spiegelt. 

Auch der Gebrauch des unbestimmten Neutralpronomens ist alt. 
Behaghel belegt ihn als außerordentlich verbreitet schon im Alt- 
hochdeutschen und Mittelhochdeutschen (vgl. a. a. O. 2, 124 f.). Es 
muß überhaupt auffallen, wie bei vielen Erscheinungen, die dieses 
Kapitel über Verunklärung zu behandeln hatte, eine weitgehende 
Übereinstimmung mit früherem deutschem Sprachgebrauch sich 
herausstellte. Auch die Sprachformen, die außerdem hier unter- 
sucht worden sind, lassen sich vor der Zeit des Impressionismus 
belegen. Aber bei Bildungen wie dem scheinbaren Adverb, dem 
Plural, dem scheinbar vergleichenden ‚wie‘ und vor alleın beim 
Neutralpronomen handelt es sich nicht nur um einen gelegent- 
lichen, sondern uın einen mehr oder weniger durch lange Zeit- 
strecken und verschiedene Stilarten durchgehenden Gebrauch. Es 
ergibt sich daraus, daß hier die verundeutlichende Tendenz des 
Impressionismus mit einer verundeutlichenden Tendenz deutscher 
Form überhaupt zusammentrifft. „Die lateinische Sprache liebt 
sichere Zeichnung mit festen Umrissen und scharfer Ausprägung 
der Beziehungen des Satzbaus, wie sich schon in der strengen 
Durchführung der Kongruenz zeigt; unsere Sprache dagegen läßt 
dem Belieben des einzelnen einen größeren Spielraum und gestat- 
tet vieldeutige Formen, deren Beziehung zu anderen mehr durch- 
gefühlt als ausgeprägt wird‘, sagt Wunderlich (a.a. 0.2, 256 f.). 
Der absoluten Klarheit romanischer Gestaltungsweise steht die 
relative Klarheit deutscher Formabsichten auch in der Sprache 
gegenüber. Sie verleugnet sich selbst in der Sprache des deutschen 
Klassizismus nicht. Wenn die Sprache französischer Eindrucks- 
kunst weit abrückt von den klaren, allgemeingültigen Gesetzen 
lateinischer Form (vgl. auch das Streben des französischen Sym- 
bolismus, den Ausdruck ‚weniger deutlich, unbestimmter, ver- 
schwommener zu machen“: L. Spitzer, „Die syntaktischen Errun- 
genschaften der französischen Symbolisten“, a. a. O., S. 285), so 
liegt einer der Gründe dafür in der Tatsache, daß deutsche Eigen- 
art — wenn auch nicht etwa als direkte Beeinflussung — sich hier 
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geltend macht, die im 19. Jahrhundert französischer Kunst immer 
wichtiger geworden war (vgl. O. Walzel, Die deutsche Dichtung 
seit Goethes Tod, S. 18 ff.). Die Neigung des Impressionismus zu 
der schillernden, von Augenblick zu Augenblick umdeutbaren, in- 
einander verfließenden Ausdrucksweise erscheint so in völliger 
Übereinstimmung mit deutscheın Wesen überhaupt, von deın 
Nietzsche sagt, es liebe alles, was unklar, werdend, dämmernd, 
feucht und verhängt ist. 
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Wieland, S. 97. 

Winckler, Josef, S. 54. ıı2. ı43. 

Wölfflin, Heinrich, $. 123 £. 

Wolfram von Eschenbach, S. 135. 
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Früher erschienen außerhalb der Sammlung: 
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Der Traum in der deutschen Romantik 


. 70 Seiten. Gr.-8°. Broschiert 1.50 Mark, gebunden 2.50 Mark 


Germania | 16. Dezember 1923: Der Traum in der deutschen Romantik wird sicher 

nicht nur bei den Spezialisten Interesse finden. Der Forscher erläutert hier an 

Beispielen den Ausspruch Novalis’, daß die Träume sehr viel zur Kultur und Bil- 

dung der: Menschheit beigetragen haben, daß die Traumversenktheit dem Roman- 

tischen ureigen ist und in dem Grade, in welchem das Romantische verschwindet, 
auch jener Traum sich hebt. 


H. Lipmann, Dramaturg, Berlin 


Georg Büchner und die Romantik 


VIII, 137 Seiten. Gr.-8°. Broschiert 3 Mark, gebunden 4 Mark 


Die schöne Literatur Nr. ı | Is. Januar 1924: Eine ausgezeichnete Arbeit aus der 
Schule Fritz Strichs, dessen »Klassik und Romantik« hier kürzlich gewürdigt 
wurde. Nicht um die Äußerungen Büchners über einzelne Romantiker geht es hier 
oder um Aufzeichnung von Parallelstellen und daraus zu erschließende Abhängig- 
keit, sondern um einen Wesens- und Stilvergleich. Die Weltanschauung, das Ver- 
hältnis zur Natur, zum Volk, zur Politik, das Wesen der Komödie und Tragödie 
werden bei den Romantikern, insbesondere Tieck, und bei Büchner gegenüber- 
gestellt, das Gemeinsame und das Trennende aufgehellt. Besonders wertvoll ist 
das Schlußkapitel »Die Form«, das das Zeiterlebnis, das Verhältnis zur Geschichte 
und das Raumerleben, den musikalischen und den malerischen Ausdruck auf bei- 
den Seiten sehr feinfühlig und scharfsinnig charakterisiert und den Gestaltungs- 
gegensatz in dem Begriffspaare Symbol und Gestalt zusammenfaßt, ohne zu über- 
sehen, was Büchner von der »Gestalt« der Klassik scheidet. Was dabei heraus- 
kommt, ist eine tiefer dringende Charakteristik Büchners und seiner Werke, als 
andere Schriften sie bieten, wennschon man einige Akzente anders zu setzen ge- 
neigt ist, und eine überzeugende Herausarbeitung seiner Sonderstellung in dem 
Übergang von der Romantik zum Jungen Deutschland. Auch über sein Verhält- 
nis zum Jungen Deutschland und zum Naturalismus fallen gute Bemerkungen, 
wie andererseits auch zur Charakteristik der Romantik manche feine und glück- 
liche, freilich auch einige anfechtbare, Formulierungen sich finden. 

| Paul Kluckhohn 


Lore Feist, Berlin 
Rahel Varnhagen zwischen Romantik 


und jungem Deutschland 
88 Seiten. Gr.-8°. Broschiert 2.50 Mark 
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MARIANNE THALMANN, Privatdozent 
GESTALTUNGSFRAGE 


127 Seiten 8° mit ı6 Tafeln. Broschiert 5.50 Mark 


Vorwort / Einleitung / Initiale und Schlußstücke / Gliederung des Bandes F 
Die Titel-Ornamentik des Bandes / Der Lebensgehalt der Ornamentik 
Historische Übergänge / Ergebnisse / Anhang / Tabellen und Texte 


In der vorliegenden Studie hat die Verfasserin versucht, aus der Zu- 
sammenstellung von Gedichtbänden und Gedichtsammlungen einen Ge- 
staltungswillen des betreffenden Autors zu erleben. Sie konstruiert damit. 
gewissermaßen einen Stil höherer Ordnung als den, der durch die Um- 
setzung seelischen Erlebens in die Lyrik mittels ästhetischer Gesetze her- 
vorgerufen wird. Sie untersucht die Gliederung von Gedichtbänden, ihre 

= Ornamentik, die zusammenhängende Bedeutung ihrer Titel, um so zu 
typischen Ergebnissen zu gelangen, die über die individuelle dichterische 
Note hinausgehen. Jedenfalls ein sehr beachtenswerter Beitrag zur stilisti- 
schen Fixierung 1yrischen Schaffens; erfreulich ist, daß die Verfasserin 
sich einer sehr vorsichtigen Untersuchungsmethode bedient, die über 
die nur allzu oft angewandte und mißbrauchte Methode der Einfühlung 
bei weitem hinausgeht. Deutscher Journalistenspiegel, 1926, Nr. 39. 
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Von der Gliederung und Ornamentik eines Bandes handelt diese Schrift. 
Wie im einzelnen Gedichte offenbart sich auch in dem Aufbau eines 
ganzen Bandes,‘ in der Wahl .der.Äberschriften und in der Reihenfolge 
der Lieder, in ihren Beziehungen zueinander die Künstlerseele. Die Ver- 
fasserin spürt den Maßgeheimnissen, den Gleichgewichtsverhältnissen 
nach, unter deren Einfluß nach ihr jeder wahre Künstler steht. Ein höhe- 
rer Stil beherrscht ihn, eine Art höhere Mathematik. Die im Text be- 
handelten Fragen werden in Tabellen bildhaft dargestellt. Zur Erläute- 

| | rung zieht die Verfasserin die Gedichte Rilkes, Georges, Mörikes u. a. 
1: heran. Das Buch ist tiefgründig und wirft fesselnde Fragen auf. 

| Pädagogische Vakanzen-Zeitung, 55. Jahrg., Nr. 47. 


WANDLUNGEN DES DICHTSTILS 
| 160 Seiten 8°, Broschiert 6.— Mark 


Vorbemerkung / Geschichte und Gegenwart | Die Spr ‚ache / Eschenburg 
(Der Rationalismus) / Bürger (DerSturm und Drang) / Schiller(Die Klassik) 
Dorothea Tieck (Die Romantik) | Der Rhythmus / Die Komposition 


| Die zugrunde gelegten Übertragungen sind die von Eschenburg, Bürger, 
| Schiller, Dorothea Tieck. Es wird die Verschiedenheit des Sprachstils von 
Rationalismus, Sturm und Drang, Klassik, Romantik gezeigt und zwar 
| nach der Seite von Sprache, Rhythmus und Komposition. Die interes- 
F sante Arbeit ist in methodischem Vorgehen und Betrachtungsart der 
Richtung yon Fritz Strich zuzurechnen, auf dessen Anregung sie auch 
entstar.den ist. Südwestdeutsche Schulblätter, 1927, Nr. 6. 


1 | MICHAEL HOCHGESANG 
| 


Mänicke & Jahn A.-G,, Rudolstadt 


